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PARTE PRIMA. GIOVANNI PASCOLI ED EDGAR ALLAN POE
INTRODUZIONE
Edgar Allan Poe è un poeta che è spesso stato considerato difficile da valutare e difficile da collo -
care, tanto nella letteratura nordamericana - una letteratura perlopiù presentata in chiave d'avventura
e di esaltazione per il futuro, tanto che Poe appare più "europeo" che americano1, e Matthiessen lo
esclude dall'American Renaissance - quanto nel più ampio filone della letteratura europea. È noto
l'entusiasmo incontenibile che suscitò in Baudelaire, il quale ne tradusse il famosissimo The Raven,
molti racconti e gli scritti teorici, contribuendo largamente all'ingresso di Poe nella letteratura eu-
ropea; lo considerava tanto vicino alla sua sensibilità da affermare, non senza un po' di esagerazio-
ne, «Eppure! Io vengo accusato d'imitare Edgar Poe! Sapete perché ho tradotto così pazientemente
Poe? Perché mi somigliava. La prima volta che ho aperto un suo libro, ho visto, spaventato e affa-
scinato, non solo dei temi da me sognati, ma delle FRASI che avevo pensato, e che lui aveva scritte
vent'anni prima»2. Baudelaire, come si legge in Edgar Poe, sa vie et ses oeuvres citato da Ferrara,
considerava Poe come il creatore di una «letteratura dove l'aria è rarefatta», dove «l'animo  può pro-
vare la vaga angoscia, la paura pronta alle lacrime e il senso di disagio che pervadono i luoghi im-
mensi e singolari». Ancora secondo Ferrara,
[Baudelaire ama in Poe] il «sovrannaturalismo», il gusto del grottesco e dell'orrido, il gusto degli  
enigmi, la capacità di saper illustrare «l'eccezione nell'ordine morale», persino le «buffonerie» e le 
invenzioni di hoaxes, tanti sono i temi e i motivi che affascinano Baudelaire, ma forse, per un anti-
rousseauiano come lui, capace tuttavia di esaltare l'uomo selvaggio in pagine magnifiche (Notes  
nouvelles sur Edgar Poe), l'idea della «perversità primordiale del'uomo» ha un'enorme suggestione 
psicologica, visto che conduce direttamente al «richiamo del baratro», là dove nascono le sue fleurs 
du mal.
Tra Baudelaire e Poe ci sono altre somiglianze, di tipo biografico: in breve, la perdita della madre -
per l'uno morta di tisi mentre l'altro la perse a causa del secondo matrimonio di lei, giovane donna
1. Cfr per questo e per alcune formulazioni successive l'introduzione alle poesie scritta da Tommaso Pisanti, in Edgar
Allan Poe, Tutte le poesie, a cura di Tommaso Pisanti, Roma, Newton&Compton, 1990.
2. Questa citazione e le seguenti, e le successive informazioni sul rapporto tra Poe e Baudelaire, sono tratte dall'introdu-
zione di Maurizio Ferrara a Charles Baudelaire, Edgar Allan Poe, Firenze, Passigli, 2001. Che l'affermazione di Baude-
laire sia un po' esagerata lo dimostra il fatto che passarono quattro anni fra la sua prima traduzione - 1848 - e la seconda.
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rimasta da poco vedova, col più anziano maggiore Aupick - e la successiva ricerca di una figura
compensatoria, Poe con Maria Clemm3 e Baudelaire con la madre della sua amante Jeanne Duval;
entrambi interruppero gli studi e accumularono debiti, iniziando una vita vagabonda con continui
cambi di residenza; soprattutto, furono entrambi oppiomani ed entrambi alcolisti; e Poe dirà, per
giustificare la sua dipendenza, che l'alcol è un «mezzo mnemonico, un metodo di lavoro, metodo
energico e mortale» ed è un modo per far riaffiorare dalla coscienza «quelle impressioni fugaci e
sorprendenti, tanto più sorprendenti nel loro riapparire in quanto sono fugaci, e che seguono talvolta
uno stimolo esteriore, una specie di avvertimento come un rintocco di campana, una nota musicale
o un profumo dimenticato»: un'affermazione di Poe che non sarebbe difficoltoso applicare a Baude-
laire. 
Noto è anche l'entusiasmo di Mallarmé4, che affermò di aver imparato l'inglese solo per poter legge-
re Poe in lingua originale; ne tradurrà in prosa le poesie e Poe rappresenterà un importante elemento
della sua riflessione estetica: c'è un'affinità tematica, visibile nell'inedita raccolta giovanile  Entre
quatre murs dove Mallarmé riprende da Poe il tema della morte dell'innamorata. Questa affinità è
guidata da una contingenza di motivi biografici, i numerosi e precoci lutti: per il giovane francese,
la perdita della sorella Marie e di una giovane innamorata inglese; e in profondità agisce soprattutto
la mancanza della madre, che perse a cinque anni.
Non va dimenticato l'apprezzamento di Valery5, che ne esaltava la proposta di un rigoroso metodo
letterario e la grande considerazione da parte dei surrealisti. 
Non mancano naturalmente le riserve nei confronti dell'opera di Poe, tra cui quella di James Russell
Lowell,  che lo definì «tre quinti genio, tre quinti cialtrone», e vi furono anche feroci detrattori:
Emerson lo chiamava «the jingle man» per le onomatopee, a suo dire, insistite e superficiali della
sua poesia; Whitman lo poneva tra le «luci elettriche della letteratura, brillanti, abbaglianti ma senza
calore»; per quanto riguarda la critica che gli riservò l'Italia, uno dei maggiori studiosi di letteratura
in lingua inglese, Mario Praz, scrisse pagine spietate sulle poesie di Poe nella presentazione del vo-
lume singolo dedicato al Corvo6:
Anche oggi, che perfino da parte dei critici più benevoli si fanno molte riserve sulle poesie di Poe, 
3. Che era a un tempo zia e suocera: Maria Clemm era sorella di David Poe, padre di Edgar; ed era madre di Virginia, la
giovanissima moglie e cugina di Poe.
4. Le notizie su Mallarmé sono tratte dallo studio di Giuseppe Martoccia, Mallarmé traduttore di Poe, Annali Online di
Ferrara - Lettere, Vol. 2 (2008) 80/120, disponibile al seguente URL: http://annali.unife.it/lettere/article/view/162, con-
sultato in data 16.1.2017.
5. Si fa riferimento all'introduzione ai Racconti di Poe, scritta da Sergio Perosa: Edgar Allan Poe, Racconti del terrore,
introduzione di Sergio Perosa, traduzione di Delfino Cinelli e Elio Vittorini, Milano, Mondadori, 2008.
6. Edgar Allan Poe, Il corvo, a cura di Mario Praz, con illustrazioni di Gustave Doré, Milano, SE, 2004.
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quelle poesie in cui Baudelaire trovava «qualcosa di profondo e luccicante come il sogno, di miste-
rioso e perfetto come il cristallo», anche oggi che come poeta l'autore del Corvo è decisamente rele-
gato tra i minori, si persiste ad attribuirgli un'importanza di primo piano come teorico dell'ispirazione
lirica, come autore di una poetica che sarebbe poi stata appropriata dai simbolisti, la poetica della 
«poesia pura» [...]. Ma occorre dir subito che tale onore d'antesignano della «poesia pura» spetta a 
Poe soltanto per un equivoco. Lungi dall'aver dato i primi esempi di composizioni mancanti di ogni 
contenuto discorsivo o concettuale e racchiudenti tuttavia la possibilità d'infiniti significati suggeriti 
dalla cellula musicale del verso [...] [la] suggestione è operata da lui con l'insistenza di certi motivi e 
clichés carichi di quel che volgarmente si chiama contenuto «poetico».
Praz prosegue individuando la cattiva qualità della poesia di Poe essenzialmente nel suo insistente
servirsi di immagini generalmente poetiche con cui stipa i suoi versi, «in modo da influire sul letto-
re con un procedimento che ha qualcosa della tecnica pubblicitaria nella sua insistenza»; l'apprezza-
mento di Baudelaire, dunque, si fonda su un equivoco anch'esso, in quanto il poeta francese non era,
afferma Praz, ricordando anche la stroncatura di Aldous Huxley7, sufficientemente familiare con la
lingua inglese, e il Corvo «ha molto di sciatto»; le poesie, come anche i racconti, mancano di vitali-
tà, sono «statue di cera [che] mancano di quell'aura, di quel soffio indefinibile che è la vita stessa». 
Concludendo, la valutazione tutt'altro che benevola di Praz sull'opera completa di Poe è «artificio da
Museo Barnum».
E tuttavia Poe, con la sua tensione verso l'assoluta oniricità, con il suo «gotico» atipico, realizzato
non al modo del romanzo nero, la cui stagione stava peraltro per terminare8, ma per sondare i mean-
dri più oscuri della mente umana, con le visioni allucinate e vaporose e la suggestività raffinata e
preziosa, fu un poeta che affascinò moltissimo non solo i suoi contemporanei ma anche poeti suc-
cessivi; scopo di una parte di questo lavoro è per l'appunto scoprire quali e quanti siano stati i punti
7. Il quale salvava, di tutta l'opera di Poe, solo To Helen e The City in the Sea, considerando tutto il resto «[sciupato] da 
un'ombra di volgarità».
8. Si fa riferimento al romanzo gotico, o nero, di produzione inglese; generalmente lo si situa tra il 1764, data in cui
esce The castle of Otranto di Horace Walpole, e il 1818 - 1823, data di uscita della prima e seconda edizione del Frank-
enstein di Mary Shelley, considerato un romanzo che, per le novità che introduce nel genere gotico, ne decreta anche la
fine. Più in generale, si può dire che i maggiori e più ricordati romanzi gotici uscirono in quel lasso di tempo - il Monk
di Matthew Lewis, The mysteries of Udolpho e The Italian di Anne Radcliffe, per citare i principali; tuttavia, il genere
non si estinse definitivamente, in quanto anche il  Dracula di Bram Stoker, uscito nel 1897, rientra nel novero dei ro-
manzi gotici. Non si afferma, comunque, che gli elementi di questo piccolo filone letterario non appartengano anche a
Poe, ma che egli li utilizzi in una maniera sensibilmente diversa: Poe utilizza gli scenari lugubri di antiche dimore in ro-
vina (su tutti, casa Usher, malsana abitazione che ha però poco in comune con i manieri di cui è costellato il romanzo
gotico), costruisce atmosfere oscure e opprimenti (quelle che si leggono in, ad esempio, Ligeia, Berenice; le cui eroine
sono peraltro ben diverse dalla casta, innocente e virtuosa Ellena Rosalba, protagonista di The Italian) e dipinge perso-
naggi "satanici" (come il protagonista e narratore di The Tell-Tale Heart o di The black Cat, le cui sottili, perverse e in-
gegnose crudeltà non hanno paragoni con i villains gotici). I romanzi di Poe sono più cerebrali, e presentano quella vena
di squilibrio assente nel romanzo gotico classico.
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in comune con l'opera poetica - e, parzialmente, teorica - di Giovanni Pascoli.
Si può dire fin da ora che tra i maggiori ispiratori della poetica pascoliana un posto di rilievo spetta
sicuramente a Poe: conoscenza giovanile - la traduzione del Corvo risale al 1876, il futuro poeta ha
ventun anni - che gli lascia una traccia indelebile rilevabile non solo nelle rispondenze tematiche ma
anche nelle elaborazioni teoriche e nella filosofia poetica. Alfredo Galletti, che, insieme a Giovanni
Getto e a Furio Felcini, è l'unico che si sia occupato di mettere in rilievo le somiglianze tra questi
due poeti, arriva a definire Poe come un «iniziatore» della poetica pascoliana9, un maestro che il
giovane poeta trovò mentre «cercava faticosamente se stesso e la propria arte». Forse definirlo un
iniziatore potrebbe risultare eccessivo, anche se la sua importanza nella formazione pascoliana è
fuor di dubbio10; ma, come si vedrà meglio in seguito, molte delle formulazioni teoriche di Poe e an-
che alcune tematiche trovano effettivo utilizzo in Pascoli.
1. LA PRESENZA DI POE IN ITALIA
Prima di trattare più diffusamente il rapporto che intercorre tra i due poeti, è utile dare alcune brevi
coordinate storico-bibliografiche riguardo la fortuna e la presenza dell'opera di Poe in Italia.
Rifacendosi a quanto sostiene Agostino Lombardo11, l'iniziatore degli studi su Poe fu Enrico Nen-
cioni, autore di saggi e cronache di letteratura inglese e americana, ammirato e stimato anche da
Carducci, che scrisse l'introduzione ai suoi Saggi critici di letteratura inglese12. Nencioni si occupò
9.  Alfredo Galletti,  La poesia e l'arte poetica di Giovanni Pascoli, Roma, Formiggini, 1918, poi ripubblicato con lo
stesso titolo in Bologna, Zanichelli, 1924. Entrambe le citazioni sono tratte da pagina 57.
10. Anche se si farebbe un torto alla suddetta formazione se, ingrandendo la portata dell'influenza di Poe si arrivasse a
tralasciare l'importanza che ebbero i classici latini e greci, i quali agirono anche cronologicamente prima della scoperta
del poeta americano; il classicismo, non solo molto evidente nei componimenti pascoliani dell'età adulta, permea anche
le prime composizioni, precedenti alla traduzione del Corvo, risalenti agli anni tra il 1869 e il 1871, quelli che Pascoli
trascorse nel collegio urbinate degli Scolopi e dove ebbe come maestro padre Giuseppe Giacoletti, vincitore del concor -
so di poesia latina di Amsterdam. Tuttavia, non sarebbe giustificata neppure una rigida separazione tra classicismo e
Poe, citato en passant da Carlo Del Grande parlando della doppia influenza su Pascoli:
Un senso nuovo [nella tradizione espressiva dei classici] si ebbe nell'Ottocento, soprattutto inglese, o di poeti 
in lingua inglese, nella dizione contemporaneamente diafana e composita che ci sorprende nel Wordsworth e 
nel Coleridge, nello Shelley, nel Wilde, nel Poe, tutti lettori attenti dei classici latini e greci. [...] resta incontro-
vertibile che fu la domestichezza coi classici, soprattutto con Virgilio, a portarlo alla rinnovata forma espressi-
va. 
Ma si veda, per ulteriori informazioni, Carlo Del Grande, Pascoli e i poeti greci, in Pascoli: discorsi nel centenario del-
la nascita, a cura di F. Flora, Bologna, Zanichelli, 1955. Tuttavia, non è il filone del classicismo moderno quello che qui
si è scelto di seguire.
11.  Agostino  Lombardo,  La  critica  italiana  sulla  letteratura  americana,  in  Rivista  di  studi  americani,  V,  Roma,
Edizioni di storia e letteratura, 1959.
12. Enrico Nencioni, Saggi critici di letteratura inglese, con prefazione di Giosuè Carducci, Firenze, 1897.
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molto di Poe, in particolar modo nel saggio I poeti americani13. Lasciando la parola a Lombardo,
[Nencioni] ne ammira lo stile, specialmente «per la perfezione plastica e la cristallina trasparenza»; 
ne riconosce, sulla scorta di Baudelaire, la qualità morbosa, «languidamente autunnale»; cerca di de-
finirne la «americanità», che consiste a suo avviso
nel carattere di ardita investigazione, nell'audacia delle ipotesi, nel profondo senso scientifi-
co che gli è compagno fin nelle più strane allucinazioni, nell'originalità dell'invenzione e fi-
nalmente nell'odio della common place e del filisteismo europeo.
Ne sottolinea la peculiare maniera di raffigurare le donne, «delicati strumenti, traverso i quali il poe-
ta vede e ci rivela il mistico legame che unisce la natura corporea alla spirituale»; e il senso della 
morte:
Chi ha mai sorpreso e fotografato con lui quel solenne carattere, quella tragica intensità di 
espressione, quella  nobiltà che la morte imprime sul volto anche degli esseri più insignifi-
canti e volgari? Solo l'autore di Amleto approfondì, quanto e più di Edgardo Poe, il gran mi-
stero della morte.
Tuttavia, i primi segni dell'interesse di Poe in Italia si hanno attraverso la Scapigliatura milanese14 e
anche attraverso traduzioni precedenti al lavoro di Nencioni; si rende necessaria quindi una scarna
cronologia delle edizioni dei lavori di Poe, anche per fornire una contestualizzazione adeguata alla
traduzione che fece Pascoli del Corvo, di cui si parlerà più diffusamente in seguito. La puntuale an-
notazione delle date di edizione del poeta americano in Italia si ricava da Ada Giaccari15; natural-
mente interessa solo una parte della ricchissima bibliografia elencata da Giaccari, dunque ci si limi-
terà alle opere edite tra gli ultimi decenni dell'Ottocento e i primi del Novecento.
Del 1858 sono le Storie orribili, Torino16, Botta, che danno l'avvio alla pubblicazione delle opere di
Poe. In seguito anche 1863, Storie incredibili, Milano, Daelli; in breve, fino al 1876 si può dire che
l'attenzione sia rivolta esclusivamente ai racconti. Per quanto l'intento di questo lavoro sia  princi-
palmente quello di dedicarsi ai riusi pascoliani della poesia di Poe, nondimeno non si può sottovalu-
tare l'importanza che anche i racconti, specie quelli più macabri, ebbero sulla fantasia e sull'elabora-
13. In E. Nencioni, op. cit.
14. Per la cui analisi si rimanda a Sergio Rossi, E. A. Poe e la Scapigliatura lombarda, in Rivista di studi americani, V,
Roma, Edizioni di storia e letteratura, 1959; ci si permette di segnalarlo solo en passant in quanto una trattazione più
diffusa in questa sede porterebbe lontano dagli intenti originari del lavoro.
15. Ada Giaccari, La fortuna di Edgar Allan Poe in Italia, in Rivista di studi americani, V, Roma, Edizioni di storia e
letteratura, 1959.
16. Sul ruolo fondamentale che ebbe la città di Torino nella diffusione dell'opera di Poe, anche grazie alla mediazione
francese, non ci si può dilungare; si rimanda dunque a  Costanza Melani, Effetto Poe. Influssi dello scrittore americano
nella letteratura italiana, Firenze, University Press, 2006 e ad Antonio Resta, Poe a Torino, in Edgar Allan Poe, Rac-
conti straordinari. Prima traduzione italiana (1875), Pisa, ETS, 1992.
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zione poetica di Pascoli17, dunque, per quanto in breve, si è ritenuto opportuno quantomeno menzio-
narli.
Le poesie seguono poco dopo: nello stesso 1876 esce To Helen tradotta da Federico Persico e, an-
cora, la giovanile traduzione pascoliana di The Raven, intitolata Tenebre18.
1.2. ALCUNE RISPONDENZE TEORICHE TRA POE E PASCOLI
Del 1877 è Poesie, Filosofia della composizione e Lettere di e su Poe, tradotto da Gustavo Tirinelli;
entrano così anche nella letteratura italiana gli scritti teorici di Poe - sebbene potessero essere già
noti  per  il  tramite  di  Baudelaire,  che  li  tradusse  nel  1859  -;  una  disamina  particolareggiata
dell'influenza degli scritti teorici di Poe, in particolare della Filosofia della composizione, sulla poe-
tica pascoliana richiederebbe una lunga divagazione, pertanto qui se ne tracceranno solo gli aspetti
più evidenti, rimandando non solo alle già citate pagine di Getto ma anche alla sezione dedicata a
Pascoli da Costanza Melani nel suo Effetto Poe19; ma bisognerà tener conto anche dell'uscita di Eu-
reka nel 1902, con la traduzione di Maria Pastore Mucchi, che avrà influenza, come nota Giuseppe
Nava, sulla composizione del Ciocco, all'interno dei Canti di Castelvecchio20.
In sintesi, le formulazioni teoriche che Pascoli desume direttamente da Poe sono le seguenti: la pre-
ferenza per la poesia di breve durata, enunciata nel Poetic Principle e nella Philosophy of Compo-
sition, pena la perdita di emozione nel lettore:
I hold that a long poem did not exist. I mantain that the phrase, «a long poem», is simply a flat con-
tradiction in terms. I need scarcerly observe that a poem deserves its title only inasmuch as it excites,
by elevating the soul. The value of the poem is in the ratio of this elevating excitement. But all the 
17. Si rimanda a Maurizio Perugi, Le Myricae latine di Giovanni Pascoli, Maia, XXXVIII,1, pagg. 51-74, 1986, il quale
osserva come ne Il lampo, nota poesia, per l'appunto, delle Myricae, i versi 5-7
[...] una casa apparì sparì d'un tratto;
      come un occhio, che, largo, esterrefatto,
      s'aprì si chiuse, nella notte nera.
somigliano ai «vacant eye like-windows» del racconto di Poe The fall of the house of Usher. Va aggiunto che il parago-
ne tra occhi e finestre è anche in altri luoghi pascoliani che saranno elencati più avanti, nel capitolo Riusi pascoliani di
Poe.
18. Edita per la prima volta da Pio Schinetti, Pagine scelte di Giovanni Pascoli, Il secolo XX, n^ 5, maggio 1912, pag.
390; ripubblicata in parte (due strofe) da Alfredo Galletti, op. cit.; pubblicata integralmente e commentata da Giovanni
Getto, Pascoli e l'America, in «Nuova Antologia», XCI, fasc. 1870, ottobre 1956, pagg. 161-162, ora in Getto, Carducci
e Pascoli, Bologna, Zanichelli, 1957, pag. 154.
19. Costanza Melani, op. cit.
20. Nella nota introduttiva al Ciocco; cfr quindi Giovanni Pascoli, Canti di Castelvecchio, introduzione e note di Giu-
seppe Nava, Milano, BUR, 2012, pagg.135-139.
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excitements are, through a psychal necessity, transient. That degree of excitement which would enti-
tle a poem to be so called at all, cannot be sustained throughout a composition of any great length. 
After the lapse of half an hour, at very utmost, it flags - fails - a revulsion ensues - and then the poem
is, in effect, an in fact, no longer such.
Su questa concezione della poesia breve riflettè per l'appunto anche Pascoli, prendendo come esem-
pio la Divina Commedia dove invece Poe aveva rivolto l'attenzione all'Iliade e al Paradise Lost; en-
trambi applicarono questa idea in quasi tutte le loro prove poetiche, Pascoli soprattutto nelle Myri-
cae; curiosamente, entrambi compongono un poemetto cosmologico di ampia estensione: Poe  Al-
Aaraaf e Pascoli Il ciocco. Con questo naturalmente non si vuole affermare che Poe sia stato l'unico
e diretto precedente dell'intera ispirazione cosmologica della poesia pascoliana - ispirazione che co-
munque ha uno sviluppo molto ampio nella sua poetica successiva, come nota ancora Nava nella
prefazione al  Ciocco, in particolare nella produzione novecentesca:  Il bolide, nei  Canti di Castel-
vecchio (1903); La morte del Papa (1903), Gli emigranti nella Luna (1905) dei Nuovi poemetti, e in
molti altri casi. L'ispirazione per questo tipo di poesia venne a Pascoli anche attraverso altri prece-
denti, non solo poetici ma anche biografici, che sono stati elencati da Getto21 nel suo saggio Pascoli
poeta astrale: si fanno i nomi di Virgilio e Lucrezio, ma anche di moderni come Hugo, Tommaseo,
Aleardi e Zanella; Nava ricorda anche l'introduzione del glottologo e indianista Michele Kerbaker -
con cui Pascoli fu anche in rapporto epistolare - alla Bagavadgîta, un testo indiano nel quale è con-
dotto un esame comparato delle cosmologie brahamanica, stoica, lucreziana, dantesca, spinoziana,
idealistica, schopenhaueriana e darwiniana; Getto ricorda anche come Pasquale Vannucci, nel suo
Pascoli e gli Scolopi, abbia fatto risalire il fascino cosmologico di Pascoli agli insegnamenti del dot-
tissimo astronomo padre Alessandro Serpieri, di cui fu allievo nel periodo passato al Collegio degli
Scolopi di Urbino.
Tornando alle rispondenze teoriche tra i due poeti, Getto nota inoltre due ulteriori importanti carat-
teristiche; la prima, una riflessione sullo stato intermedio tra veglia e sonno su cui si ritornerà più
avanti:
È ancora del Poe, dei Marginalia, l'idea che «l'arte è la riproduzione di ciò che i sensi percepiscono 
nella natura attraverso il velo dell'anima» e che «coloro che sognano mentre son desti conoscono 
mille cose che sfuggono a coloro che sognano dormendo. Nelle loro visioni brumose intravvedono 
lembi di eternità e rabbrividiscono quando si accorgono, svegliandosi, che essi sono stati per un mo-
21. G. Getto, Giovanni Pascoli poeta astrale, in Carducci e Pascoli, op. cit.
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mento sulla riva del grande mistero».
La seconda riguarda il valore della musicalità nell'opera poetica, di cui tanto Poe quanto Pascoli fu-
rono cultori:
Come è nel Poe la persuasione della funzione dei valori musicali nell'opera d'arte, secondo egli scri-
ve nei Marginalia: «La musica è di tale vasta importanza che non può mai essere trascurata da uno 
spirito veramente poetico.» e nella Letter to B.: «La musica quando è combinata con un'idea piace-
vole, è poesia; la musica, senza l'idea, è sempliccemente musica; l'idea, senza musica, è prosa per la 
sua stessa definitezza».
Costanza Melani,  nel  suo  Effetto  Poe,  individua altre  caratteristiche comuni:  ancora nel  Poetic
Principle, Poe sostiene che la necessità della poesia, della grande poesia, non stia nel contenuto di
verità o di morale: la grande poesia è quella fine a sé stessa. Il brano riportato è il seguente:
I  allude to the heresy of The Didactic. It has been assumed, tacitly and avowedly, directly and indi-
rectly, that the ultimate object of all poetry in Truth. Every poem, it is said, should inculcate a moral; 
and by this moral is the poetic merit of the work to be adjudged. We Americans especially have pa-
tronized this happy idea; and we Bostonians, very especially, have developed it full. We have taken 
in into our heads that to write a poem simply for the poem's sake, and to aknowledge such to have 
been our design, would be to confess ourselves radically wanting in the true Poetic dignity and force:
- but the simple fact is, that, would we but permit ourselves to look into our own souls, we should 
immediately there discover that under the sun there neither exists nor can exist any work more throu-
ghly dignified - more supremely noble than this very poem - this poem per se - this poem which is a 
poem and nothing more - this poem written solely for the poem's sake.
 
Melani lo mette in relazione con un passo del Fanciullino:
Il poeta è poeta, non oratore o predicatore, non filosofo, non istorico, non maestro, non tribuno o 
demagogo, non uomo di stato o di corte. [...] A costituire il poeta vale infinitamente più il suo senti-
mento e la sua visione, che il modo col quale agli altri trasmette l'uno e l'altra.
Dai Marginalia Melani ricava altre somiglianze con le teorie pascoliane:
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Were I called on to define, very briefly, the term «Art», i should call it «the reproduction of what the 
Senses perceive in Nature through the veil of the soul». The mere imitation, however accurate, of 
what is Nature, entitles no man to the sacred name of «Artist». Denner was no artist. The grapes of 
Zeuxis were inartistic - unless in a bird's-eye view; and not even the curtain of Parrhasius could con-
ceal his deficiency n point of genius. I have mentioned «the veil of the soul». Something of the kind 
appears indispensable in Art. We can, at any time, double the true beauty of an actual landscape by 
half closing our eyes as we look at it. The naked Senses sometimes see too little - but then always 
they see too much.
Questo «veil of the soul» si trasforma negli «occhi infantili» di Pascoli:
Poesia è trovare nelle cose, come ho a dire? il loro sorriso e la loro lacrima; e ciò si fa da due occhi 
infantili che guardano semplicemente e serenamente di tra l'oscuro tumulto della nostra anima. A 
volte, non ravvisando essi nulla di luminoso e di bello nelle cose che li circondano, si chiudono a so-
gnare e a cercare lontano.
La disamina delle rispondenze teoriche, come si è visto abbastanza numerose, si conclude qui, non
facendo parte dello scopo principe di questo lavoro, in quanto la priorità è data non al Pascoli teori-
co bensì alle riprese poetiche - tematiche, stilistiche e in misura minore metriche - che egli mutuò da
Poe.
1.3 UNA TRADUZIONE PASCOLIANA
Le rispondenze tematiche nella produzione teorica sono dunque notevoli, ma non si esaurisce qui il
rapporto tra  due poeti: è già stato detto come Pascoli tradusse negli anni giovanili The Raven, edita
con il titolo, dato da Schinetti, di Tenebre; la si riporta ora muovendosi, per il commento, sulla scor-
ta di quanto già affermato da Getto22.
Cesare Garboli, inoltre, commenta così: «Del "qualcuno" che qui, nelle strofe dispari, picchia e bat-
te alla porta, il Pascoli si ricorderà nelle strofette del Vento, il piccolo pasticcetto edito da Maria nel-
le Varie.»23: un primo indizio che suggerisce la portata dell'influenza del Corvo di Poe.
Sono sette strofe di sette endecasillabi chiusi da un settenario tronco, che ha sempre la rima identica
in -ù; sono frequenti le rime identiche in -orta e in -ora, che riproducono quelle della poesia origi-
22. G. Getto, Pascoli e l'America, op. cit.
23. Cesare Garboli, Poesie e prose scelte di Giovanni Pascoli, Milano, Mondadori, 2002.
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nale.
Un tempo, a mezzanotte, era; mentr'io
meditava su un qualche arduo volume
d'un'antica scienza ora in oblio,
sentii come un sommesso romorio
di qualcun che picchiasse alla mia porta.
Io dissi: certo un qualche ospite fu,
che ha picchiato sommesso alla mia porta:
è questo e nulla più.
Era il freddo dicembre, io mi rammento,
e i tizzi a uno a uno il pavimento 
d'un balen ricamavano: l'aurora,
l'aurora io desiava. Indarno tento
sui volumi obliar la mia Leonora:
radiosa fanciulla, che lassù,
lassù gli angioli chiamano Leonora:
qui non ha nome più.
Ed il tristo fruscio delle cortine
m'invadea di spaventi senza fine,
di che non s'era mai l'anima accorta,
sì che, a calmarmi, dritto in piedi infine
dissi: è qualcun che batte alla mia porta
qualche viaggiator, qualcuno, orsù,
in ritardo che picchia alla mia porta: 
è questo e nulla più.
Più forte mi sentii. Senz'altro allora:
Signore, io dissi, o in verità, Signora,
io vi domando umile scusa. È vero,
ch'io dormicchiava più d'un poco e ancora
d'avervi inteso appien certo non ero
sì piano e dolce il vostro busso fu.
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L'uscio allora spalanco per intero:
tenebre e nulla più.
Riassumendo in breve le posizioni di Getto, egli rileva come Pascoli rimanga fondamentalmente
estraneo al clima intermedio tra veglia e sonno in cui è situato il protagonista della poesia principa-
le. Ci si permette tuttavia di aggiungere un'osservazione a quanto dice Getto: la situazione interme-
dia tra veglia e sonno, pur mancando qui, verrà sviluppata nella maturità poetica pascoliana, tanto
da giungere a toccare anche elementi di simbolismo: si veda ad esempio Il sonnellino, nei Canti di
Castelvecchio.  Tenebre manca inoltre,  ancora secondo Getto,  di  cogliere  l'aspetto  lugubre della
mezzanotte:
Una situazione di inquietudine e di sospensione che il Pascoli sembra ignorare, e che semmai egli  
saprà riprendere solo molti anni più tardi in  Suor Virginia, trasferendola tuttavia in un'atmosfera  
diversa, più serena comunque, e pur sempre estranea ai colori di Poe, «prince du mystère» ma anche 
e prima «maitre de l'horrible», come ci suggerisce ancora Baudelaire24.
In questo breve brano vi sono alcuni spunti che meritano di essere messi più in rilievo. Su Baude-
laire, cui si è dedicata una parte dell'Introduzione, non ci si sofferma troppo: sarà sufficiente ricor-
dare come, probabilmente, fu questi a fare da tramite a Pascoli per la conoscenza di Poe25, anche se
naturalmente la sua influenza non si limitò a questo episodio26. 
Sull'«atmosfera di inquietudine e sospensione» che mancherebbe in  Tenebre ma che è invece pre-
sente in Raven, Pascoli ritornerà negli anni successivi con la myricea Scalpitio, «[...] la parodia di
un certo gusto macabro-romantico della poesia popolare» (Garboli27). Non si vuole naturalmente
stabilire un paragone diretto tra questa poesia e Raven in senso stretto, ma sembra innegabile che
24. Giovanni Getto, Pascoli e l'America, op. cit.
25. Che il tramite sia stato Baudelaire sembrerebbe innegabile, anche se  il problema della derivazione è sollevato, in
maniera del tutto sporadica, da Agostino Lombardo, op.cit., il quale afferma che, probabilmente, Pascoli conosceva la
traduzione del Corvo attraverso la mediazione di Mallarmé. Di questa incertezza si è occupato Furio Felcini,  Indagini e
proposte per una storia delle Myricae alle origini del linguaggio pascoliano, Roma, La goliardica editrice, 1976, alle
pagine 319, 321-322. Sulla conoscenza degli scritti baudelairiani, comprese le traduzioni da Poe, Felcini ricorda come
Carducci, che già dall'aprile del 1872 possedeva nella sua biblioteca tutte le opere di Baudelaire, si servisse spesso di
Pascoli per copiare o tradurre passi dal francese, poiché lo sapeva conoscitore molto sicuro di quella lingua. Utile inol -
tre la disamina della terminologia pascoliana nella traduzione, nella quale Felcini dimostrerebbe come sia stata la ver -
sione francese e non l'originale inglese a essere tradotta.
26. Stando a quanto si è riusciti a trovare, solo Furio Felcini si dedica ad approfondire il rapporto di Pascoli con Baude -
laire, sia sul piano puramente teorico sia nei confronti di alcune schegge baudelairiane presenti in alcune poesie: cfr
quindi Furio Felcini, op. cit. Si anticipa fin da ora che questo saggio è uno strumento fondamentale per scoprire e com-
prendere i più vari influssi, italiani ma anche e soprattutto europei, che agirono su Pascoli nella formazione di un suo
linguaggio poetico personale. Uno spazio molto ampio è stato dedicato ai rapporti di Pascoli con Poe e con Heine.
27. Cesare Garboli, Poesie e prose scelte, op. cit., I, 1206-1208.
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abbia delle caratteristiche che potrebbero far pensare, almeno in generale, all'opera poetica di Poe:
Si sente un galoppo lontano
(è la...?),
che viene, che corre nel piano
con tremula rapidità.
Un piano deserto, infinito:
tutt'ampio, tutt'arido, eguale:
qualche ombra d'uccello smarrito,
che scivola simile a strale:
non altro. Essi fuggono via 
da qualche remoto sfacelo;
ma quale, ma dove egli sia,
non sa né la terra né il cielo.
Si sente un galoppo lontano
più forte,
che viene, che corre nel piano:
la Morte! la Morte! la Morte!
In comune con Raven ha un'inquietudine iniziale che diventa angoscia data dall'attesa di qualcosa di
ignoto; un ignoto che, in entrambi i casi, non è che morte. La desolazione del paesaggio si potrebbe
invece far risalire a The valley of unrest, in particolare a questi versi:
Now each visiter shall confess
the sad valley's restlessness.
Nothing there is motionless,
nothing save the airs that brood
over the magic solitude.
Ah, by no wind are stirred those trees
that palpitate like the chill seas
around the misty Hebrides!
Ah, by no wind those clouds are drive,
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that rustle through the unquiet Heaven [...]
Un'altra possibile influenza per la creazione del paesaggio di Scalpitio si potrebbe ravvisare anche
in The City in the Sea, con cui condividerebbe l'atmosfera di inquietudine e smarrimento. 
Altre fonti per questa poesia, il cui tema, nota Lavezzi, ritorna in Bismarck di Odi e Inni, possono
essere ravvisabili in molti autori dell'Ottocento italiano e straniero, essendo la figura della morte che
guinge a cavallo molto amata e sfruttata in questo periodo: si fanno i nomi di Graf, Aleardi e Pan-
zacchi per il tema e della Lenore di Bürger, nella traduzione di Antonio Bellati del 1828, per la sug-
gestione onomatopeica; soprattutto, il rimando è al Lazarus di Heine tradotto da Chiarini col titolo
Agli angeli.
2. THE RAVEN E SUOR VIRGINIA
Ma è su Suor Virginia, inclusa nella raccolta dei Primi Poemetti28, e risalente al 1903 - ben ventisei
anni dopo la traduzione del Corvo - che si vuole concentrare l'attenzione; significativa nel momento
in cui, secondo Getto, si deve vedere in questa poesia un secondo e più riuscito tentativo di imita-
zione del Corvo. Si anticipa anche che Suor Virginia, che è un componimento notevole quando lo si
voglia analizzare con lo scopo di cercare rimandi poeschi, non rappresenta un unicum della poesia
pascoliana, in quanto tanto Il Corvo quanto gran parte della poesia di Poe sono invece una presenza
piuttosto costante in quasi tutte le raccolte, come si darà conto in seguito.  
Dal momento che, a quanto pare, non esiste una trattazione specifica su questa poesia, se ne forni -
sce un abbozzo, senza pretese di completezza, cercando di mettere in luce somiglianze e differenze
con l'originale dal punto di vista tematico; esaurita questa trattazione,  si cercherà di dimostrare
quanto abbia effettivamente influito la poesia originale su una parte della successiva poetica pasco-
liana. Si riporta prima The Raven29.
The Raven
Once upon a midnight dreary, while I pondered, weak and weary,
Over many a quaint and curious volume of forgotten lore —
While I nodded, nearly napping, suddenly there came a tapping,
28. Giovanni Pascoli, Primi Poemetti, Milano, Mondadori, 1932.
29. Edgar Allan Poe, Tutte le poesie, op. cit.
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As of some one gently rapping, rapping at my chamber door.
“ ’Tis some visiter,” I muttered, “tapping at my chamber door —
Only this and nothing more.”
Ah, distinctly I remember it was in the bleak December;
And each separate dying ember wrought its ghost upon the floor.
Eagerly I wished the morrow; — vainly I had sought to borrow
From my books surcease of sorrow — sorrow for the lost Lenore —
For the rare and radiant maiden whom the angels name Lenore —
Nameless here for evermore.
And the silken, sad, uncertain rustling of each purple curtain
Thrilled me — filled me with fantastic terrors never felt before;
So that now, to still the beating of my heart, I stood repeating
“ ’Tis some visiter entreating entrance at my chamber door —
Some late visiter entreating entrance at my chamber door; —
This it is and nothing more.”
Presently my soul grew stronger; hesitating then no longer,
“Sir,” said I, “or Madam, truly your forgiveness I implore;
But the fact is I was napping, and so gently you came rapping,
And so faintly you came tapping, tapping at my chamber door,
That I scarce was sure I heard you” — here I opened wide the door; ——
Darkness there and nothing more.
 Deep into that darkness peering, long I stood there wondering, fearing,
Doubting, dreaming dreams no mortal ever dared to dream before;
But the silence was unbroken, and the stillness gave no token,
And the only word there spoken was the whispered word, “Lenore?”
This I whispered, and an echo murmured back the word, “Lenore!” —
Merely this and nothing more.
Back into the chamber turning, all my soul within me burning,
Soon again I heard a tapping somewhat louder than before.
“Surely,” said I, “surely that is something at my window lattice;
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Let me see, then, what thereat is, and this mystery explore —
Let my heart be still a moment and this mystery explore;—
‘Tis the wind and nothing more!”
Open here I flung the shutter, when, with many a flirt and flutter,
In there stepped a stately Raven of the saintly days of yore;
Not the least obeisance made he; not a minute stopped or stayed he;
But, with mien of lord or lady, perched above my chamber door —
Perched upon a bust of Pallas just above my chamber door —
Perched, and sat, and nothing more.
Then this ebony bird beguiling my sad fancy into smiling,
By the grave and stern decorum of the countenance it wore,
“Though thy crest be shorn and shaven, thou,” I said, “art sure no craven,
Ghastly grim and ancient Raven wandering from the Nightly shore —
Tell me what thy lordly name is on the Night’s Plutonian shore!”
Quoth the Raven “Nevermore.”
Much I marvelled this ungainly fowl to hear discourse so plainly,
Though its answer little meaning — little relevancy bore;
For we cannot help agreeing that no living human being
Ever yet was blessed with seeing bird above his chamber door —
Bird or beast upon the sculptured bust above his chamber door,
With such name as “Nevermore.”
 
But the Raven, sitting lonely on the placid bust, spoke only
That one word, as if his soul in that one word he did outpour.
Nothing farther then he uttered — not a feather then he fluttered —
Till I scarcely more than muttered “Other friends have flown before —
On the morrow he will leave me, as my Hopes have flown before.”
Then the bird said “Nevermore.”
Startled at the stillness broken by reply so aptly spoken,
“Doubtless,” said I, “what it utters is its only stock and store
Caught from some unhappy master whom unmerciful Disaster
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Followed fast and followed faster till his songs one burden bore —
Till the dirges of his Hope that melancholy burden bore
Of ‘Never — nevermore’.”
But the Raven still beguiling my sad fancy into smiling,
Straight I wheeled a cushioned seat in front of bird, and bust and door;
Then, upon the velvet sinking, I betook myself to linking
Fancy unto fancy, thinking what this ominous bird of yore —
What this grim, ungainly, ghastly, gaunt, and ominous bird of yore
Meant in croaking “Nevermore.”
This I sat engaged in guessing, but no syllable expressing
To the fowl whose fiery eyes now burned into my bosom’s core;
This and more I sat divining, with my head at ease reclining
On the cushion’s velvet lining that the lamp-light gloated o’er,
But whose velvet-violet lining with the lamp-light gloating o’er,
She shall press, ah, nevermore!
Then, methought, the air grew denser, perfumed from an unseen censer
Swung by seraphim whose foot-falls tinkled on the tufted floor.
“Wretch,” I cried, “thy God hath lent thee — by these angels he hath sent thee
Respite — respite and nepenthe, from thy memories of Lenore;
Quaff, oh quaff this kind nepenthe and forget this lost Lenore!”
Quoth the Raven “Nevermore.”
 “Prophet!” said I, “thing of evil! — prophet still, if bird or devil! —
Whether Tempter sent, or whether tempest tossed thee here ashore,
Desolate yet all undaunted, on this desert land enchanted —
On this home by Horror haunted — tell me truly, I implore —
Is there — is there balm in Gilead? — tell me — tell me, I implore!”
Quoth the Raven “Nevermore.”
 
“Prophet!” said I, “thing of evil! — prophet still, if bird or devil!
By that Heaven that bends above us — by that God we both adore —
Tell this soul with sorrow laden if, within the distant Aidenn,
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It shall clasp a sainted maiden whom the angels name Lenore —
Clasp a rare and radiant maiden whom the angels name Lenore.”
Quoth the Raven “Nevermore.”
“Be that word our sign of parting, bird or fiend!” I shrieked, upstarting —
“Get thee back into the tempest and the Night’s Plutonian shore!
Leave no black plume as a token of that lie thy soul hath spoken!
Leave my loneliness unbroken! — quit the bust above my door!
Take thy beak from out my heart, and take thy form from off my door!”
Quoth the Raven “Nevermore.”
And the Raven, never flitting, still is sitting, still is sitting
On the pallid bust of Pallas just above my chamber door;
And his eyes have all the seeming of a demon’s that is dreaming,
And the lamp-light o’er him streaming throws his shadow on the floor;
And my soul from out that shadow that lies floating on the floor
Shall be lifted — nevermore! 
Suor Virginia
I
Tum tum... tum tum... - Ell'era stata in chiesa
a pregar sola, a dir la sua corona
sotto la sola lampadina accesa.
Avea chiesto perdono a chi perdona
tutto, di nulla; simile ad ancella
ch'ha gli occhi in mano della sua padrona;
a una che su l'uscio di sorella
ricca, socchiuso, prega piano, a volo;
ch'altri non oda. Era tornata in cella.
E ora avanti il Cristo morto solo,
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avanti l'agonia di Santa Rita,
si toglieva il suo velo, il suo soggólo.
Il cingolo a tre nodi dalla vita
poi si scioglieva; un giallo teschio d'osso
girò tre volte nelle ceree dita.
Tum tum... - Chi picchia? Si rimise in dosso
lo scapolare. Forse alla parete
dell'altra stanza. L'uscio non s'è mosso.
Forse qualche educanda. Una ch'ha sete,
ch'ha male... Aprì soavemente l'uscio.
Entrò. Niente. I capelli nella rete,
le braccia in croce, gli occhi nel lor guscio...
II
dormivano, composte, accomodate,
le due bambine. Aperta la finestra
era a una gran serenità d'estate.
L'avea lasciata aperta la maestra
per via del caldo. Un alito di vento
recava odor d'acacia e di ginestra.
Ma che frufrù nell'orto del convento!
Passava, ora d'un gufo, ora d'un gatto,
un sordo sgnaulìo subito spento.
Un grillo ora trillava, ora d'un tratto
taceva: come? Come se lì presso
fosse venuto chi sa chi, d'appiatto.
20
Un fischiettare, un camminar represso,
un raspare, un frugare, uno sfrascare
improvviso su su per il cipresso...
Brillavan qua e là lucciole rare,
come spiando. Un ululo ogni tanto
veniva da un lontano casolare.
L'urlo d'un cane alla catena, e il canto
più lontano d'un rauco vagabondo,
nell'alta notte, era la gioia e il pianto
che al monastero pervenìa, dal mondo.
III
Dormivano. Sì: anche la sorella
piccina. Era composta, era coperta.
Suor Virginia tornò nella sua cella.
Tornò lasciando la finestra aperta
a quel lontano canto, a quel lontano
bau bau di cane ch'era sempre all'erta;
aperta a quello scalpicciar pian piano
d'uomini o foglie, a quel trillar d'un grillo,
che poi taceva sotto un piede umano...
Dormivano. Il lor cuore era tranquillo
La suora si svestì, così leggiera,
ch'udì per terra il picchio d'uno spillo.
S'addormentava. - Tum tum tum... - Che era?
E Suor Virginia si levò seduta
sul letto, mormorando una preghiera.
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Ella ascoltò: la piccola battuta
venìa di là. Si mise anche una volta
lo scapolare. Entrò. Riguardò muta.
No. L'una e l'altra si tenea raccolta
al dolce sonno. Non avean bisogno
di lei. La bimba s'era, sì, rivolta
sul cuore; all'altra; a ragionarci in sogno.
IV
Tornò, comprese. Avea bussato il Santo.
Era venuto il tempo di lasciare
il suo cantuccio in questa Val di pianto.
A quel Santo ogni sera essa all'altare
dicea tre pater. Egli non ignora
nell'ampia terra il nostro limitare.
Poi ch'egli va, pascendo il gregge ancora,
come allora: e devìa dalla sua strada
per dire a questo o quello ospite: «È l'ora».
Egli è notturno come la rugiada.
E viene, e bussa fin che il sonnolento
pellegrino non s'alza e non gli bada.
Egli era, dunque, entrato nel convento
per rivelarle l'ora del trapasso.
Picchiò. Poi stava ad aspettare attento.
Ella sentito non ne aveva il passo,
perché va scalzo. Sulla soglia trita
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certo aspettava col cappuccio basso.
Suor Virginia il fardello della vita
doveva fare: il cielo era già rosso:
il suo fardello. Tra le ceree dita
prese il rosario col suo teschio d'osso.
V
E vennero le morte undicimila
vergini, con le lampade fornite
d'olio odoroso; camminando in fila;
di bianco lino, come lei, vestite;
nelle pallide conche d'alabastro
portando accese le lor dolci vite;
passando, sì che in breve erano un nastro
bianco, ondeggiante, a un alito, pian piano,
nel cielo azzurro tra la terra e un astro;
passando, come gli Ave a grano a grano
d'una corona. E le dicean parole
di sotto il giglio che teneano in mano.
Aveva ognuna, su le bianche stole,
l'orma di sangue della sua tortura.
Anch'ella, al cuore. Le dicean: «Non duole».
Era, la prima d'esse, Ursula pura,
lassù, che tuttavia lampade accese
splendeano in fila per la terra oscura.
Le vergini non tutte erano ascese.
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Quella picchiò tre volte con lo stelo
del giglio. E in terra Suor Virginia intese
quei colpettini al grande uscio del cielo.
VI
Tum tum... - Di là, con tutto quel gran cielo
alla finestra, oh! trema come foglia
secca che prilla intorno a un ragnatelo,
la bimba, e bussa, e par ch'ora, sì, voglia
dirglielo: Madre, c'è uno laggiù:
chiuda! E volge gli aperti occhi alla soglia
dell'uscio: aspetta. Ella non venne più.
2.1 SUORA E FANCIULLA
È appena il caso di notare come lo spunto principale di questa poesia derivi dalle lettura del Corvo -
non fosse altro che per il tema del misterioso bussare alla porta e la successiva venuta della morte -
tuttavia  filtrato  attraverso  la  sensibilità  pascoliana:  al  posto  dell'amante  che  piange  il  ricordo
dell'amata morta, immerso nella solitudine della sua dimora, qui si ha la figura di una suora, pari-
menti solitaria e colta nell'atto della preghiera, in qualche modo simile al protagonista che medita su
volumi antichi e su scienze dimenticate, che viene visitata dalla morte. Ed è la prima differenza
macroscopica; ma d'altra parte non poteva che essere così, se è vero che la poesia di Pascoli, sebbe-
ne abbondi di morti e anche di donne e fanciulle morte, non indugia mai, a parte una singola ecce-
zione che verrà esaminata nel capitolo su Heine30, nel motivo romantico dell'amante che si strugge
nel ricordo della donna amata e perduta. Se di fanciulle morte si parla, in genere parrebbe di vederci
in filigrana la figura della sorella Margherita, morta di tifo a diciotto anni, chiaramente presente nel-
le terzine de Il giorno dei morti, che apre le Myricae31:
30. Si tratta della poesia Nel bosco, inclusa nelle Poesie varie, la cui unicità tematica sarebbe effettivamente più spiega-
bile rilevando i numerosi punti in comune con alcune liriche di Heine. È in ogni caso una poesia difficile da decifrare, in
quanto l'identità della figura femminile, sia essa reale o immaginata, è dibattuta.
31. Giovanni Pascoli, Myricae, introduzione di Pier Vincenzo Mengaldo e note di Franco Melotti, Milano, BUR, 2010.
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[...]
- O miei fratelli! - dice Margherita,
la pia fanciulla che sotterra, al verno,
si risvegliò dal sogno della vita:
- o miei fratelli, che bevete ancora
la luce, a cui mi mancano in eterno
gli occhi, assetati della dolce aurora;
o miei fratelli! nella notte oscura,
quando il silenzio v'opprimeva, e vana
l'ombra formicolava di paura;
io veniva leggiera al vostro letto;
Dormite! vi dicea soave e piana:
voi dormivate con le braccia al petto.
E ora, io tremo nella bara sola;
il dolce sonno ora perdei per sempre
io, senza un bacio, senza una parola.
E voi, fratelli, o miei minori, nulla! . . .
voi che cresceste, mentre qui, per sempre,
io son rimasta timida fanciulla.
Venite, intanto che la pioggia tace,
se vi fui madre e vergine sorella:
ditemi: Margherita, dormi in pace.
C'è più di qualcosa che ritorna: la sollecitudine della visita notturna agli addormentati, qui ai fratelli,
lì alle educande, entrambi accomunati dalle «braccia in croce/braccia al petto», elemento che peral-
tro torna spessissimo in Pascoli quando compaiono figure di dormienti; la sollecitudine è rimarcata,
in entrambi i casi, dall'essere «soave». Sembra anche significativa l'insistenza sulla, per così dire,
innocenza della sorella: viene detta, in successione, «pia fanciulla», «timida fanciulla» e, soprattut-
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to, «vergine sorella», quest'ultima sicuramente una reminescenza dantesca32 ma anche segnale del
gusto un po' morboso di Pascoli verso tanto la verginità femminile quanto verso la figura della fan-
ciulla morta anzitempo, ossia, in genere, prima di conoscere l'amore. Senza pretese di completezza,
se ne elenca per sommi capi qualcuna: la «figlia maggiore» dell'omonima poesia dei Canti di Ca-
stelvecchio33, dove la protagonista è definita «madre fanciulla»34 che «non sapeva [...] come si na-
sce», e per di più, a rimarcare lo stesso tema, gli elementi di una natura viva e sensuale che si rac-
colgono intorno alla tomba di lei, e che il poeta invita ad allontanarsi, per non «turbare l'umile cuore
| che non sa nulla»; Nava, nell'introduzione alla poesia, riporta che il titolo originale, negli abbozzi,
era La sorella grande o La sorella maggiore, alludendo quindi più chiaramente a Margherita. Da ri-
cordare anche la vergine di Mistero, nelle Myricae, che è morta ma pare addormentata - una temati-
ca che Pascoli poteva aver dedotto da Poe, ad esempio da The sleeper; la «Pia Gigli fanciulla» di
Lapide, ancora nelle Myricae, che non solo è pia - come Margherita - ma è anche, con una doppia
denominazione (i gigli simbolo di purezza e la dicitura «fanciulla»), ignara dell'amore, anch'essa
morta anzitempo, con elementi che ricordano sia Suor Virginia che Margherita:
[...]
Ella dorme. Da quando raccoglie
nel cuore il soave oblio? Quante
oh! le nubi passate, le foglie
cadute, le lagrime piante;
quanto, o Pia, si morì da che dormi
tu! Pura di vite create
a morire, tu, vergine, dormi,
le mani sul petto incrociate.
32. Così chiosa Melotti nella nota al testo, rimandando a Paradiso, III, 46.
33. Giovanni Pascoli, Canti di Castelvecchio, introduzione e note a cura di Giuseppe Nava, Milano, BUR, 2012.
34. «Madre» perché si occupa dei fratelli più piccoli; ma potrebbe essere sintomatico della confusione tutta pascoliana
dei ruoli familiari, ravvisabile, oltre che nell'epistolario con Ida e Maria, anche in Sorella, poesia delle Myricae:
Io non so se più madre gli sia
la mesta sorella o più figlia:
ella dolce ella grave ella pia,
corregge conforta consiglia.
dedicata per l'appunto a Maria, la sorella che, per così dire, gli era rimasta dopo il «tradimento» - il matrimonio - di Ida,
avvenuto nel settembre del 1895: infatti la poesia risale al periodo tra ottobre e novembre di quello stesso anno.
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Dormi, vergine, in pace: il tuo lene
respiro nell'aria lo sento
assonare al ronzio delle andrene,
coi brividi brevi del vento.
Lascia argentei il cardo al leggiero
tuo alito i pappi suoi come
il morente alla morte un pensiero,
vago, ultimo: l'ombra d'un nome35.
La serenità del paesaggio non ha nulla in comune con la morbosa sensualità della natura de La fi-
glia maggiore, né tantomeno con il clima di bufera che investe il camposanto in cui si trova Mar-
gherita, ma ha invece delle tangenze con il notturno in cui è situata la vicenda di Suor Virginia che,
come già si leggeva nel passo di Getto citato poco sopra, è improntato a una pace estranea alla poe-
sia da cui prende spunto, Il Corvo. Quanto ai motivi di somiglianza tra Suor Virginia, Margherita e
Pia Gigli, si noti il ritorno del «soave»; delle «braccia in croce»36, significative perché, a quanto par-
35. Sia per Lapide che per La figlia maggiore, Nava propone l'affinità con una poesia di Hugo, Écrit sur le tombeau 
d'un petit enfant au bord de la mer: 
Vieux lierre, frais gazon, herbe, roseaux, corolles; 
[...] mouches [...]
vents, flots, [...] voix sans nombre;
bois qui faites songer le passant sérieux;
fruits qui tombez de l'arbre impénétrable et sombre,
étoiles qui tombez du ciel mystérieux;
oiseaux aux cris joyeux, vague aux plaintes profondes;
froid lézard des vieux murs dans les pierres tapi;
plaines [..] mer [...]
nature, [...] feuilles, nids, doux rameaux que l'air n'ose effleurer,
ne faites pas le bruit autor de cette tombe;
laissez l'enfant dormir et la mère pleurer!
36. Sul particolare delle «braccia in croce» riguardo un componimento per ora non ancora analizzato e di cui si parlerà
più avanti per le tangenze con alcuni elementi di Poe, Ultimo sogno, Gianfranca Lavezzi propone un'ipotesi molto affa-
scinante. Sulla scia di una dichiarazione pascoliana «Chi non ha sentito mai la reale presenza di una persona morta? Io
sì, l'ho sentita, con tutta certezza» Lavezzi riporta le «braccia in croce» a una reale esperienza medianica del poeta, dove
l'improvvisa guarigione dalla malattia di cui al verso 4 va riportata alla caduta in trance:
Questa esperienza sul limitare, al confine tra la vita e la morte, è la sola che avrebbe potuto garantire a Pascoli, 
non sorretto dalla fede religiosa nella vita ultraterrena, l'incontro con i morti. Se non c'è un aldilà, il contatto 
coi morti può avvenire solo in questa - l'unica - vita, nel sogno (ma in modo labile e imprevedibile) o in un 
«sogno» indotto e più certo. E Pascoli, già per natura e poetica  presumibilmente incuriosito da un tramite così 
particolare tra la realtà sensibile e quella ultrasensibile, era probabilmente disposto a sperimentarlo, nel tentati-
vo di ricostruire anche se per pochi attimi un contatto il più possibile vero e concreto con i suoi morti e soprat-
tutto con l'amatissima umbra materna.
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rebbe da questa brevissima disamina, esse connotano tanto i morti quanto i dormienti37; l'insistenza
sulla verginità - che, sia detto per inciso, tornerà nella disturbante Il sogno della vergine38, e rappre-
senta la prova più chiara e visibile di un punto nevralgico della raffigurazione del femminile nella
poetica pascoliana39 -, insistenza che, per quanto riguarda Pia Gigli e Suor Virginia40, è sottolineata
anche dalla scelta del nome proprio (sebbene sull'ultima possa aver agito anche il ricordo della fonte
manzoniana per la creazione della Monaca di Monza, per l'appunto Suor Virginia Maria, vissuta tra
il 1575 e il 1650).
2.2 L'EPIFANIA DELL'INDICIBILE
Questa lunga divagazione sulla modalità di rappresentazione di alcune figure femminili ha forse fat-
to perdere di vista l'obiettivo principale, che è quello di trovare somiglianze e differenze tra  Suor
Virginia e Il Corvo; ma lo si ritiene necessario in quanto serve a marcare la diversità esistente fra le
due poesie, a dimostrazione di una maturità poetica pascoliana che, nonostante si nutra sempre di
fonti e ricordi di altri poeti e, in questo caso particolare, di ciò che appartiene alla giovinezza e al
periodo di apprendistato poetico, ha raggiunto una piena autonomia espressiva e contenutistica; e si
è cercato di dimostrare come la scelta di utilizzare la figura di una suora che ha tratti in comune con
la sorella morta faccia profondamente parte del modo poetico pascoliano: che, in altre parole, Pa-
scoli non si senta a proprio agio con l'immagine del protagonista del Corvo, innamorato della donna
La citazione è tratta dall'introduzione alle  Myricae  dell'edizione Lavezzi, pagg. 34-36. Giovanni Pascoli,  Myricae, a
cura di Gianfranca Lavezzi, Milano, BUR, 2015.
37. Che Morte e Sonno siano fratelli, è già convinzione antica, a partire dalla classicità: si può vedere in Omero, Iliade,
XIV, 231-237, oppure IL. XVI, 677-683; ne parla anche Esiodo nella Teogonia, e si potrebbe continuare; ma preme solo
sottolineare come sia una tematica tutt'altro che rara. Va segnalato comunque il probabile ritorno di una lirica di Heine,
Morfina, che Pascoli poteva aver letto nella traduzione di Giuseppe Chiarini, in Giuseppe Chiarini, Poesie: Storie. Can-
ti. Traduzioni di Heine. Traduzioni di poesie Inglesi. (1868-1874), Vigo, 1874; s parlerà in seguito della famosa  The
sleeper di Poe (in Edgar Allan Poe, op. cit.), dove una donna che pare addormentata è in realtà morta.
38. La disamina psicoanalitica che di questa poesia realizza Fausto Curi è interessantissima e affascinante; non potendo
riportarla,  per non sviare l'attenzione dall'argomento principale,  si rimanda a  Fausto Curi,  Pascoli  e l'inconscio,  in
AA.VV.,  Pascoli e la cultura del Novecento, a cura di Andrea Battistini, Gianfranco Miro Gori, Clemente Mazzotta,
Venezia, Marsilio, 2007, pagg. 43-84.
39. Ma si rimanda a Fausto Curi, Gli stati d'animo del corpo. Studi sulla letteratura italiana dell'Ottocento e del Nove-
cento, Bologna, Pendragon, 2005, per un'analisi più completa. Va detto però che, a onor del vero, non è l'unica raffigu-
razione del femminile legata ad una sorella: ne esiste un'altra, realizzata nei confronti di Ida. Curi, in Eros e senilità, di-
mostra come la fanciulla che va in sposa di  O reginella  (Myricae), Rosa "reginella dalle bianche braccia" dei  Primi
poemetti, Phydile dei poemetti in latino e Nausicaa definita dall'epiteto omerico Λευκώλενος sono tutte figurazioni di
Ida, che nell'opuscolo Nelle nozze di Ida è definità "la Reginella dalle bianche braccia". Qui se n'è dato solo uno scarno
riassunto: si rimanda a Fausto Curi, Eros e senilità, in Rivista pascoliana 3, Bologna, Patron, 1991.
40. Garboli ricorda, sia detto en passant, che la poesia sulle suore non è rara in Pascoli; Suor Virginia rappresenterebbe
infatti il punto di arrivo di una tenace sequenza monacale che parte dai due sonetti, editi per l'appunto da Garboli nel
suo Poesie e prose scelte, intitolati A suor... - e legati a un ricordo autobiografico di Pascoli, che negli anni giovanili si
era profondamente infatuato di una suora - e continua con Le monache di Sogliano (nelle Myricae, 1892²) e, appunto
Suor Virginia. Si rimanda comunque a Cesare Garboli, Poesie e prose scelte, op. cit.
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morta, e declini la poesia secondo una sua propria sensibilità41.
Ciò che è appena stato detto copre le motivazioni sulle differenze della scelta del protagonista; ma
non c'è solo questa diversità tra Poe e Pascoli, in quanto anche l'ambientazione della poesia e la de-
scrizione dell'arrivo del messaggero di morte non è comune tra i due.
È stato già sottolineato, parlando dell'ambientazione di Lapide, come in Suor Virginia l'ambiente sia
caratterizzato da una certa serenità, con i suoni della natura che non danno senso di inquietudine
bensì contribuiscono a ravvivare il notturno; di contro, l'atmosfera della dimora solitaria del prota-
gonista del Corvo è fortemente lugubre e soffocante, come spesso nel Poe dei Racconti42; e il mes-
saggero di morte non è una creatura tutto sommato reale come un corvo, al cui parlato si tenta anche
di dare, inizialmente, una giustificazione razionale43 (“Doubtless,” said I, “what it utters is its only
stock and store / Caught from some unhappy master whom unmerciful Disaster / Followed fast and
followed faster till his songs one burden bore — / Till the dirges of his Hope that melancholy bur-
den bore /Of ‘Never — nevermore’.”) bensì una figura indistinta, in qualche modo onirica, di cui si
intuisce la presenza ma che non è dato vedere (a differenza del corteo di vergini martiri - quelle del-
la leggenda di Sant'Orsola - che la suora vede nel finale della poesia, dove l'onirico lascia spazio
alla visionarietà); e anche questa è una cifra stilistica pascoliana: basti osservare due brevi esempi,
tratti entrambi dai  Poemi Conviviali44 che dimostrano come questo tema arrivi anche agli estremi
delle prove poetiche. Il primo riguarda la sesta lassa di Psyche: una delle prove imposte alla fanciul-
41. Per quanto sarebbe di estremo interesse un tentativo di mettere a confronto le figure di donne morte fra Pascoli e
Poe, in quanto sembrerebbe che entrambi abbiano sofferto di traumi  legati alla figura femminile, con aspetti di rimozio-
ne e negazione del desiderio; è noto come Poe avesse sposato la tredicenne cugina Virginia Clemm, poi morta di tisi,
nutrendo nei suoi confronti, a quanto pare, un'affettività più da fratello che da sposo, tanto che a molti studiosi della bio-
grafia poesca pare inevitabile concludere che il matrimonio non sia mai stato effettivamente consumato. Li ricorda an -
che Mario Praz, in Studi e svaghi inglesi: «Un'inibizione sessuale è ammessa in Poe da parecchi dei suoi recenti biogra-
fi: per Hervey Allen l'impotenza del Poe sarebbe dovuta all'uso dell'oppio, per Joseph Wood Krutch la ragione sarebbe
psichica: una fissazione alla madre [...]»; e prosegue «D'altronde ogni volta che il Poe veniva a contatto d'una donna
sana [cioè non tisica come la madre o la giovane sposa, né languida e destinata a una morte precoce come le altre donne
amate: Jane Stanard, Frances Allen], era portato a creare un incidente che metteva fine al rapporto: così nel caso del fi-
danzamento con Mary Devereaux.»; e inoltre, in un periodo della sua via in cui Poe visse circondato da poetesse e
scrittrici, dopo la gloria conquistata con The Raven, ebbe numerosi amori del tutto platonici - piccoli episodi poetici, li
chiamò Frances Osgood -, di natura del tutto spirituale: è quanto anche afferma Ferrara nella già citata introduzione
all'Edgar Allan Poe di Baudelaire: «Amori rigorosamente platonici, a quanto pare, perché i biografi sono concordi nel
sostenere che Poe fosse impotente e, tra i motivi addotti, prevale l'idea che la "fissazione" al ricordo della madre gli ini-
bisse una normale vita sessuale»
Forse non è così azzardato vedere nella autoimposta castità che si inflissero tanto Poe quanto Pascoli (per quest'ultimo,
si veda Fausto Curi, Eros e senilità, op. cit.) rinchiudendosi entrambi in un'idea di ritorno alla famiglia d'origine senza
aperture all'esterno, una problematica comune nei confronti del femminile che potrebbe dare dei risultati se applicata
alla poetica.  
42. Si vedano in Edgar Allan Poe, Racconti del terrore, traduzione di Delfino Cinelli e Elio Vittorini, Milano, Monda-
dori, 2008, almeno le abitazioni di Ligeia e di Roderick Usher.
43. Poe ha questa doppia valenza, di estrema oniricità e indeterminatezza ma anche di precisione e razionalità: non va
dimenticato che, dopotutto, è l'autore di The Gold-Bug e l'inventore della detective story e dell'investigatore Dupin.
44. Giovanni Pascoli, Poemi Conviviali, a cura di Maria Belponer, Milano, BUR, 2010.
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la eponima consiste nella discesa nell'Ade per attingere alle acque dello Stige; una figura indistinta
le si avvicina e le toglie di mano la brocca, completando poi per lei l'impossibile impresa:
E tuo mal grado, o schiavolina, andasti
con la brocca di cristallo al fonte;
e là vedesti, su la grotta, il drago,
l'insonne drago, sempre aperti gli occhi;
e tu chiudesti, o Psyche, i tuoi, da lungi
rabbrividendo; ed ecco, non veduto,
uno ti prese l'anfora di mano,
e che piena in mano dopo un po' ti rese,
e dileguò. [...]
Allo stesso modo è descritta  l'enigmatica figura  che  accompagna Alessandro Magno alla  fonte
dell'eterna giovinezza, nella decima lassa della folle Gog e Magog:
Ora Egli un giorno (la Montagna tetra
parea più presso e, come scheletrita,
mostrava il bianco ossame suo di pietra)
per l'ombra, dove non sapea che dita
reggeano erranti lampade d'argento,
per l'ombra andava al fonte della vita.
Ma non parrebbe fuori luogo aggiungere a questi due esempi anche quello de La civetta, nelle My-
ricae, di cui si riportano solo le prime strofe:
Stavano neri al lume della luna
gli erti cipressi, guglie di basalto,
quando tra l'ombre svolò rapida una
ombra dall'alto:
orma sognata d'un volar di piume,
orma d'un soffio molle di velluto,
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che passò l'ombre e scivolò nel lume
pallido e muto;
Di nuovo, dunque, un'apparizione silenziosa; e per di più, l'apparizione di un animale che annuncia
la morte, come nel Corvo; e inoltre, a entrambi gli animali vengono attribuite caratteristiche demo-
niache, in quanto della civetta viene detto che ha una «stridula risata | di fattucchiera»; una risata
che, peraltro, viene udita di notte, in una brughiera e tra i cipressi, dunque in una paesaggio che
sembrerebbe omaggiare un gusto per il romanzo gotico, o, più in generale, evidenziare una predile-
zione per certe tematiche "nere" e orrorifiche, sulle quali si ritornerà nel capitolo sui rapporti tra Pa-
scoli e Heine45. La civetta come animale di malaugurio, nota Nava, torna in Marradi, Betteloni e Za-
nella.
L'apparizione di un animale messaggero di misteriose verità si trova anche ne Il nunzio, ancora nel-
le Myricae, secondo Garboli46 una «dispettosa e capricciosa improvvisazione funebre, nata per fu-
gare, giocandovi sopra, uno stizzoso malumore prodotto da un risveglio di soprassalto [...]»; per ca-
pirla bisogna «rifarsi alla tradizione popolare secondo la quale certi insetti alati, bombi, bofionchi,
vespe, ecc., racchiudono le anime dei defunti.». Il ronzio del bombo provoca nel poeta pensieri di
solitudine e morte.
45. La menzione specifica di tutti i componimenti pascoliani in cui è evidente questo gusto per l'orrore porterebbe fuori
strada il lavoro, in quanto richiederebbe l'analisi del rapporto di Pascoli con altri autori di poco precedenti o contempo -
ranei; e tuttavia sarebbe ingiusto non nominare almento un componimento tra i più notevoli, cioè l'Etèra, appartenente
al Ciclo di Ate, nei Poemi Conviviali. Cesare Garboli ricorda una somiglianza con due sezioni di un poemetto di Alear-
di, È morta. Fantasia, della raccolta Ore cattive: una donna, una "bella peccatrice", muore mentre dorme nel suo letto
accanto alla lampada che si va spegnendo, avvelenata dal profumo emesso dai fiori inviati da amanti e corteggiatori (in
Garboli, Poesie e prose scelte, op. cit., II, pagg.1145-1155. Mario Praz, ne La carne, la morte e il diavolo nella lettera-
tura romantica, in una nota a pag. 297 fa notare incidentalmente come l'orribile visione dei figli abortiti di Myrrhine -
l'etèra di cui il titolo - potrebbe derivare dalla lettura di un romanzo di Mendès, Zo'har, del 1886; si confronti il breve
passo francese, nel quale il protagonista ha una visione dei figli mostruosi avuti dell'incesto compiuto con la sorella,
«[...] il aurait vu, en une farandole de sabbat, des enfants-crapauds» con i disturbanti versi pascoliani:
E venne a loro Myrrhine; e gl'infanti
lattei, rugosi, a lei vedendo, un grido 
diedero, smorto e gracile, e gettando
i tristi fiori, corsero coi guizzi,
via, delle gambe e delle lunghe braccia,
pendule e flosce; come nella strada
molle di pioggia, al risonar d'un passo,
fuggono ranchi ranchi i piccolini
di qualche bodda [...]
Si vuole far notare en passant che in tutta questa poesia ma soprattutto in questo particolare punto, parrebbe di intrave-
dere un elemento di quel «sadismo pascoliano» su cui proponeva di indagare Fausto Curi ne Gli stati d'animo del corpo,
op. cit., a pagina 45; un altro punto interessante, sempre ne L'etera, riguarda il passo sullo scoperchiamento della tomba
di Myrrhine da parte di Evèno, l'uomo che la amava, e che appunto per amore vuole rivedere il cadavere; ma si parlerà
più avanti di questa poesia e dei rimandi a Poe.
46. Cesare Garboli, Poesie e prose scelte, op. cit., I, pagg. 1211-1215.
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Un murmure, un rombo...
Son solo: ho la testa
confusa di tetri
pensieri. Mi desta
quel murmure ai vetri.
Che brontoli, o bombo?
che nuove mi porti?
E cadono l'ore
giù giù, con un lento
gocciare. Nel cuore
lontane risento
parole di morti...
Che brontoli, o bombo?
che avviene nel mondo?
Silenzio infinito.
Ma insiste profondo,
solingo smarrito,
quel lugubre rombo.
Tornando ora più vicini a questo cosiddetto «Santo» che porta alla suora l'annuncio della morte, egli
ha le caratteristiche di oniricità e misteriosità proprie di altre figure divine, non necessariamente di
segno cristiano, accomunate da un improvviso silenzio che anticipa il loro apparire: la decadente e
mortifera Helena di Antìclo, nei Poemi Conviviali si avvicina al morente eroe eponimo con «mute
orme di sogno»:
[...]
E così, mentre già moriva Antìclo,
veniva a lui con mute orme di sogno
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Helena. Ardeva intorno a lei l'incendio,
su l'incendio brillava il plenilunio.
Ella passava tacita e serena,
come la luna, sopra il fuoco e il sangue.
Le fiamme, un guizzo, al suo passar, più alto;
spremeano un rivo più sottil le vene.
E scrosciavano l'ultime muraglie,
e sonavano gli ultimi singulti.
Stette sul capo al moribondo Antìclo
pensoso della sua donna lontana.
Tacquero allora intorno a lei gli eroi
rauchi di strage, e le discinte schiave.
Discostandosi per un istante dalla ricerca di elementi che passano da Poe a Pascoli, si sente la ne-
cessità di una breve divagazione riguardo la figura di Helena, un'affascinante femme fatale tanto più
interessante quanto praticamente unica nella produzione poetica pascoliana. Maurizio Perugi47, che
si utilizzerà come referente per l'analisi, individua una triplice distinzione - esistente già a partire
dall'Odissea - per la figura di Elena, comunque una figura ben radicata nella letteratura e nelle arti
figurative ottocentesche: la prima è Elena di Troia, colta nel momento in cui assiste, dall'alto delle
mura della città, allo scontro tra Menelao e Paride, risvegliando lo stupore e l'ammirazione degli
astanti per la sua bellezza; come referente figurativo Perugi ricorda un quadro di Moreau, esposto
nel 1880, e uno di Dante Gabriele Rossetti, precedente, risalente al 1863: in quest'ultimo, il mezzo-
busto dai capelli dorati di Helena si staglia contro uno sfondo di incendio, in rapporto al suo ruolo
di distruttrice della città di Troia. Tra le altre fonti di ispirazione, il quadro trae spunto anche dalla
lettura di To Helen di Poe. Moreau, dal canto suo, tornerà sulla raffigurazione di Elena in un quadro,
oggi scomparso, dipinto nel 1913, dove la donna era rappresentata con ai suoi piedi una folla di
guerrieri morti o morenti. La seconda figurazione di Elena è la cosiddetta Elena di Sparta, cui è le-
gato l'episodio, su cui Pascoli costruisce Antìclo, dell'imitazione della voce delle mogli lontane ai
danni degli eroi achei nascosti nel cavallo di legno; la terza, Elena egizia, prende ancora le mosse
dalla narrazione omerica, quando Menelao racconta di essere naufragato in Egitto durante il ritorno
con Elena; nella successiva revisione del personaggio che dà Euripide nella tragedia Elena rappre-
sentata nel 412-411 a.C., Era crea un simulacro di Elena collocandolo a Sparta, mentre Hermes rapi-
47. Maurizio Perugi, Elena e il suo doppio, in AA.VV., Pascoli e la cultura del Novecento, a cura di Andrea Battistini, 
Gianfranco Miro Gori, Clemente Mazzotta, Venezia, Marsilio, 2007 pagg. 285-332.
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sce la vera donna e la trasporta in Egitto.
Tutti i tre tipi di Elena sono raggruppati nell'unica figura che compare nell'Antìclo dei Poemi Con-
viviali, cui se ne aggiungerebbe anche un quarto, il tipo della donna-luna, serena e insensibile. Ma-
rio Praz48 ipotizza che Pascoli probabilmente ebbe presente un sonetto di Albert Samain49, Hélène,
pubblicato nel 1897, con cui condivide la prospettiva che spazia dall'interno della città alla cinta
delle porte dei versi 60-72: «Là-bas, les feux des Grecs brillent sur le rivage; | les chevaux immor-
tels hennissent près des chars» e «e d'Ilio in fiamme al cilestrino mare, | dalle Porte al Sigeo bianco
di luna, | passavano con lunghi ululi i carri [...] alle Sinistre Porte [...] i due cavalli battean l'ugne a
terra, | fiutando il sangue, sbalzando alle vampe»; un'altra caratteristica comune è una sorta di riabi-
litazione morale di Elena, superando lo stereotipo di donna crudele e fatale: ella è semplicemente
«tacita e serena».
Tornando al rapporto tra Suor Virginia e The Raven, in particolare alle epifanie, l'angelo della Buo-
na novella, ancora nei Conviviali, sia detto en passant, compare come Elena ravvivando le fiamme
ma senza l'elemento del silenzio: 
E un canto invase allora i cieli: PACE
SOPRA  LA  TERRA! E i fuochi quasi spenti
arsero, e desta scintillò la brace,
come per improvvisa ala di venti
silenzïosi, e si sentì nei cieli
come il soffio di due grandi battenti.
Spostandosi sulle Poesie varie50, la divinità cui è dedicata Patuit dea è percepita attraverso i suoni
della natura, che poi si zittiscono al suo apparire:
Nell'aulente pineta le cicale
frinivano. Correa per il terreno
un non so qual baleno
d'orme guizzanti al suon del maestrale.
48. Mario Praz, La carne, la morte e il diavolo, op. cit.
49. Non certo l'unico autore a occuparsi della figura di Elena: Perugi ricorda Théodore de Banville, Robert de Monte -
squiou, Laforgue, Valéry e molti altri.
50. Giovanni Pascoli, Poesie varie raccolte da Maria, Milano, Mondadori, 1936.
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Ma quando ella v'apparve, ecco il rumore
e il tornear ristette;
molleggiò sulle vette
sospeso degli arguti pini il vento.
Né ronzar d'api alle purpuree more,
né zillar cavallette,
né, simili a saette, 
schizzar ramarri nel silenzio intento51;
s'udì sol l'affannato empito lento
delle ondate alla spiaggia cianciuglianti,
e su da' palpitanti
vepri un lieve pel cielo frullar d'ale.
Tra il verde apparve più che cosa umana
a riguardarsi bella;
che poi che mosse isnella
sfavillando da' neri occhi desìo,
i pini dondolaronsi piana-
mente gemendo, e in quella
nelle tremule ombrella
tutto fu zirlo, frascheggio, ronzìo.
Riscossi i venti del fugace oblìo
respiraron con fremito sonoro,
ed alta il mar su loro
sollevò la sua voce trionfale.
Mario Praz nota una somiglianza tra questa poesia e la dannunziana Stabat nuda Aestas, in Alcyone:
si veda il capitolo D'Annunzio e l'amor sensuale della parola, alle pagine 381-382 de La carne, la
morte e il diavolo nella letteratura romantica. Il confronto, osserva sempre Praz, non sembra perti-
nente ad Adelia Noferi, che invece ricorderebbe l'Aube di Rimbaud, nelle Illuminations, come fonte
prima per D'Annunzio. Ad ogni modo, Praz sostiene che ci sia se non altro un'aria di famiglia tra i
tre componimenti, di Rimbaud, Pascoli e D'Annunzio. 
51. Dei ramarri che si muovono velocemente, simili a saette, si ricorderà il Montale dei Mottetti: Il ramarro se scocca; 
in nota all'edizione è riportato il rimando dantesco di Inf, 79-81; forse anche per Pascoli vale la stessa fonte. Mengaldo 
ricorda come nella seconda stesura di Novembre, nelle Myricae, comparisse un «ramarro che guizza». Cfr Mengaldo, 
Antologia pascoliana, op. cit., pag. 77.
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Garboli52 vi rileva anche un'intonazione divertita, dato da un linguaggio che di tanto in tanto vira
verso il basso («ondate...cianciuglianti»), insinuandosi tra le parole rare, «smagando uno scenario e
un parlare poetico dichiaratamente risaputi ("Né ronzar api alle purpuree more"). Qualche movi-
mento da poesia delle origini ("che poi che mosse isnella") contribuisce al gioco, più che all'incanta-
mento e al mistero della divinità scesa "a miracol mostrare".»
Il silenzio è ancora protagonista nell'apparizione della divinità irata del  Cieco di Chio, nei  Poemi
Conviviali:
[...]
Entrai nel bosco abbrividendo, e molto
con muto labbro venerai le ninfe,
non forse audace violassi il musco
molle, lambito da' lor molli piedi.
E giunsi a un fonte che gemea solingo
sotto un gran leccio, dentro una sonora
conca di scabra pomice, che il pianto
già pianto urgea con grappoli di stille
nuove, caduchi, e ne traeva un canto
dolce, infinito. Io là m'assisi, al rezzo.
Poi, non so come, un dio mi vinse: presi
l'eburnea cetra e lungamente, a prova
col sacro fonte, pizzicai le corde.
Così scoppiò nel tremulo meriggio
il vario squillo d'un'aerea rissa:
e grande lo stupore era de' lecci,
ché grande e chiaro tra la cetra arguta
era l'agone, e la vocal fontana.
Ogni voce del fonte, ogni tintinno,
la cava cetra ripetea com'eco;
e due diceva in cuore suo le polle
forse il pastore che pascea non lungi.
Ma tardo, al fine, m'incantai sul giogo
d'oro, con gli occhi, e su le corde mosse
52. Cesare Garboli, Poesie e prose scelte, op. cit. , I, pagg. 495-498.
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come da un breve anelito; e li chiusi,
vinto; e sentii come il frusciare in tanto
di mille cetre, che piovea nell'ombra;
e sentii come lontanar tra quello
la meraviglia di dedalee storie,
simili a bianche e lunghe vie, fuggenti
all'ombra d'olmi e di tremuli pioppi:
Allora io vidi, o Deliàs, con gli occhi,
l'ultima volta. O Deliàs, la dea
vidi, e la cetra della dea: con fila
sottili e lunghe come strie di pioggia
tessuta in cielo; iridescenti al sole.
Allo stesso modo dell'apparizione di queste divinità o semidivinità appena ricordate, così compare il
Santo di Suor Virginia, accomunato dall'improvviso silenzio che coglie una natura prima vivissima
e rumorosa; ignoto in Poe - ma, sarebbe meglio dire, inutilizzato nel Corvo di Poe, in quanto la per-
cezione talvolta anche esasperata dei minimi suoni è una caratteristica del poeta americano -, questo
procedimento pascoliano dimostra ancora una volta la volontà di staccarsi da una delle sue maggiori
fonti di ispirazione per elaborare una poesia che al Corvo è tanto vicina quanto lontana.
2.3 OSSESSIVE PERCEZIONI UDITIVE
Nei confronti dell'appena nominata percezione molto attenta dei suoni, si vuole provare ad analizza-
la a partire dallo spunto pascoliano presente sempre in Suor Virginia: nella quarta terzina della terza
sezione viene detto come la suora si svesta «così leggiera, | c'udì per terra il picchio d'uno spillo.»
Questa attenzione esasperata ai minimi suoni è una caratteristica che si ritrova spesso nella poesia
pascoliana, e valgano come esempi le poesie citate più sopra: i lievi suoni della natura che circonda
le fanciulle morte, Pia Gigli e la Figlia maggiore; i suoni finissimi dell'apparizione divina del Cieco
di Chio; ma procedimenti simili possono trovarsi anche in altri luoghi poetici. 
Guardando alle  Myricae,  si  possono riportare gli  esempi di tre madrigali  contigui della sezione
L'ultima passeggiata, a partire dal sesto, La via ferrata, fino all'ottavo, Quel giorno. Del primo tra i
madrigali interessano solo i quattro versi di chiusa; è ambientato in una silenziosa campagna dove il
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fischio del treno e i fili metallici del telegrafo sembrano portare messaggi di dolore:
Qual di gemiti e d'ululi rombando
cresce e dilegua femminil lamento?
I fili di metallo, a quando a quando
squillano, immensa arpa sonora, al vento.
A proposito di questi ultimi due versi, è importante ricordare ciò che dice Renato Serra53:
Certo è che le parole più comuni in un verso di lui rendono un suono buovo; pare che la sua voce nel
profferire le faccia vibrare lungamente e tragga dai loro seni riposti echi non conosciuti. Provate a 
leggerne qualcuno a caso: "O stolti, quelle trombe eran terra |  concava dove il vento occidentale |  
traeva ansando strepiti di guerra", oppure "Salpava l'eternale àncora e si mosse", o ancora "I fili di 
metallo, a quando a quando |  squillano, immensa arpa sonora al vento" [...] Versi che [...] hanno 
[tutti] qualche cosa di comune e di particolare, il suono, l'indefinibile aura pascoliana. Pare che il  
loro effetto maggiore nasca dalla intensità del ritmo che li fa spaziosi e vibranti; tutta la loro consi-
stenza è negli accenti che spiccano una battuta dall'altra, che creano fra le parole come un vuoto in 
cui ognuna si prolunga con una vasta eco sonora [...]. In termini tecnici, la loro ragione è puramente 
quantitativa. 
Lo scampanio lontano che apre il madrigale successivo, Festa lontana, è molto vicino per tematica
e resa musicale all'ultima quartina de La via ferrata:
Un piccolo infinito scampanìo
ne ronza e vibra, come d'una festa
assai lontana, dietro un vel d'oblio.
La climax delle sensazioni uditive è raggiunta dall'ottavo madrigale, Quel giorno, che si riporta per
intero:
Dopo rissosi cinguettìi nell'aria,
le rondini lasciato hanno i veroni
della Cura fra gli olmi solitaria.
53. Renato Serra, Scritti letterari, morali e politici, a cura di Mario Isnenghi, Torino, Einaudi, 1974, riportato da Furio 
Felcini, Indagini e proposte per una storia delle Myricae, op. cit., pagg. 247-248 e pag. 329. 
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Quanti quel roseo campanil bisbigli
udì, quel giorno, o strilli di rondoni
impazienti a gl'inquieti figli!
Or nel silenzio del meriggio urtare
là dentro odo una seggiola, una gonna
frusciar d'un tratto: alla finestra appare
curioso un gentil viso di donna.
È una modalità descrittiva molto lieve, quasi heiniana; e sembrerebbe la chiusa di un trittico uditivo
ideale, fatto di suoni appena percepiti,  soprattutto se si guarda al nono componimento, l'allegro
Mezzogiorno, ambientato in una chiassosa osteria all'ora di pranzo, in aperto contrasto con i tre ma-
drigali precedenti, di cui si riportano i primi tre versi:
L'osteria della Pergola è in faccende:
piena è di grida, di brusìo, di sordi 
tonfi; il camin fumante a tratti splende.
Un altro esempio di estrema sensibilità uditiva si ha nella prima quartina de La felicità, dove la fe-
licità, per l'appunto, è rappresentata inizialmente come un fievole soffio d'aria appena percettibile,
per poi chiudersi in un silenzio di morte (forse simile, come montaggio, a La civetta): si riportano la
prima e l'ultima quartina:
Quando, all'alba, dall'ombra s'affaccia,
discende le lucide scale
e vanisce; ecco dietro una traccia
d'un fievole sibilo d'ale,
[...]
La via fatta, il trascorso dolore,
m'accenna col tacito dito:
improvvisa, con lieve stridore,
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discende al silenzio infinito.
Divise tra impressioni visive e sensazioni uditive molto lievi sono invece le due strofe saffiche di
Dall'argine:
Posa il meriggio su la prateria.
Non ala orma ombra nell'azzurro e verde.
Un fumo al sole biancica: via via
fila e si perde.
Ho nell'orecchio un turbinìo di squilli,
forse campani di lontana mandra;
e, tra l'azzurro penduli, gli strilli
della calandra.
Sono impressioni uditive molto simili a quelle che chiudono la celebre L'assiuolo - i «finissimi sistri
d'argento» cui è paragonato il rumore prodotto dalle ali delle cicale - poesia appartenente alla stessa
sezione di Dall'argine, In campagna, e non andrà nemmeno dimenticata parte dell'ultima strofa saf-
fica di Novembre:
Silenzio, intorno: solo, alle ventate,
odi lontano, da giardini ed orti,
di foglie un cader fragile [...] 
Si possono ancora aggiungere «l'assiduo fruscio della granata | e l'argentino acciottolio dei bricchi»
dell'Epistola a Ridiverde delle Poesie Varie, e anche, da Ida, «Al suo passare le scarabattole | fremo-
no e i bricchi lustranti squillano».
Uno degli esempi più significativi è nei Canti di Castelvecchio, nelle strofe di ottonari de I due gi-
rovaghi, ai versi 21-24:
S'ode qui l'erba che cresce:
crecer l'erba e i rosolacci
qui, di notte, al tempo buono:
ma nient'altro...
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La menzione del suono dell'erba che cresce sarà anche ripresa nel Gelsomino notturno.
Portati dunque gli esempi pascoliani riguardo all'estrema sensibilità uditiva, bisogna cercare ora gli
opportuni rimandi in Poe, per accertarsi se fu il poeta americano a fornire anche questo spunto a Pa-
scoli. Tralasciando di riportare il suono soffocato del battito alla porta del Corvo, di cui comunque
si presume l'influenza, si può partire da una delle prime poesie pubblicate da Poe54, la giovanile Ta-
merlane dove, in una delle strofe finali, compare una modalità uditiva piuttosto peculiare, la capaci-
tà di udire il «suono delle tenebre»:
That soul will hate the ev'ning mist
so often lovely, and will list
to the sound of the coming darkness (known
to those whose spirits harken) as one
who, in a dream of night, would fly
but cannot from a danger nigh.
È una modalità di rappresentazione che compare anche nella estesissima Al-Aaraaf, mistico e arduo
vagheggiamento cosmologico, le cui ampie prospettive cosmiche possono forse aver ispirato, in li-
nea generale, la parte "astronomica" della poetica pascoliana, su cui ci si è già soffermati in apertu-
ra.
[...]
O! nothingh earthly save the thrill
of melody in woodland rill -
or (music of the passion-hearted)
joy's voice so peacefully departed
that's like a murmur in the shell,
its echo dwelleth and will dwell -
[...]
She stirr'd not - breath'd not - for a voice was there
how solemnly pervading the calm air!
A sound of silence on the startled ear
which dreamy poets name «the music of the sphere».
54. Risale al 1827, ma ha avuto almeno tre fasi di redazione, concluse nel 1829.
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Ours is a world of words: Quiet we call
«Silence» - which is the merest word of all.
All Nature speaks, and ev'n ideal things
flap shadowy sounds from visionary wings - 
But ah! not so when, thus, in realm on high
the eternal voice of God is passing by,
and the red winds are withering in the sky!
[...]
Sound loves to revel in a summer night:
witness the murmur of the grey twilight
that stole upon the era, in Eyraco,
of many a wild star-gazer long ago -
that stealeth ever on the ear of him 
who, musing, gazeth on the distance dim.
And sees the darkness coming as a cloud - 
is not its form - its voice - most palpable and loud?
[...]
Young flowers where whispering in melody
to happy flowers that night - and tree to tree;
fountains were gushing music as they fell
in many a star-lit grove, or moon-lit dell;
Yet silence came upon material things -
fair flowers, bright waterfalls and angel wings -
and sound alone that from the spirit sprang
bore burthen of the charm the maiden sang:
[...]
But the strains still arise
which thy vigilance keep -
the sound of the rain
which leap down to the flower,
and dances again
in the rhythm of the shower -
the murmur that springs
from the growing of grass
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are the music of things -55
La sottolineatura, ovviamente, non è della poesia originale; vuole evidenziare il rimando precisissi-
mo a Pascoli, in quanto nelle ultime due poesie citate, entrambe appartenenti ai  Canti di Castel-
vecchio, compare il suono dell'erba che cresce. Va però fatto notare che l'espressione «hear the grass
grow» è idiomatica in lingua inglese, e significa per l'appunto "avere un udito estremamente sen-
sibile". È un'espressione che ritorna anche nella diciassettesima strofa dell'estesissimo  Alastor  di
Shelley56: «[...] He heard | the motion of the leaves - the grass that sprung» e in una strofa di The
idiot boy di Wordsworth57: «She listens, but she cannot hear | The foot of horse, the voice of man; |
The streams with softest sound are flowing, | The grass you almost hear it growing, | You hear it
now, if e'er you can», quindi non è presente esclusivamente in Poe; ma, dal momento che l'espres-
sione idiomatica è valida solo in inglese (non se ne conosce un equivalente in italiano), che  Al-
Aaraaf presenta una trama fittissima di suoni che possono facilmente aver affascinato Pascoli, così
sensibile da parte sua alle melodie e che la stessa poesia potrebbe anche aver influenzato la sua vena
cosmica, si potrebbe concludere mettendo in primo piano l'influenza di Poe e, secondariamente,
quella di Shelley e di Wordsworth; senza contare che l'intera ultima strofa riportata di Al-Aaraaf po-
trebbe aver ispirato Pascoli anche nella composizione di alcuni passi del Cieco di Chio, in special
modo nella descrizione dell'agone musicale e della comparsa della divinità irata, come si può con-
frontare al paragrafo sulle apparizioni divine.
Con questo rimando, si concluderebbe positivamente la ricerca sulle influenze di Poe su Pascoli a
proposito della finissima e a tratti esasperata percezione dei suoni - tralasciando di riportare il pro-
55. Se ne fornisce la traduzione, in quanto Al-Aaraaf è una poesia molto complicata. La traduzione è di Pisanti, curatore
dell'edizione delle poesie di Poe: «Oh, nulla di terreno eccetto il tremolio | melodioso di un ruscello tra le fronde - | o
(musica di più appassionati cuori) | una voce d'allegrezza così piana e soave | che simile al sussurrio di una conchiglia |
la sue eco non lascia né più lascerà [...] Non si mosse Nesace, trattenne il respiro - | giacché un suono si espandeva so-
lenne | nell'aria tranquilla ! Un suono di silenzio | che sorprende l'orechcio e che i poeti chiamano, | sognando, « la musi-
ca delle sfere»; mentre un mondo | di parole è il nostro, e vana fra tutte è il «silenzio». | L'intera Natura parla, ed anche e
idee producono | ombrosi suoni con le loro ali visionarie - | ma non in tal modo, certo, come quando | per gli alti reami
passa la voce eterna del Dio, | e i rossi venti languono nel cielo! [...] Suoni esultano in un'estiva notte: | e ne è prova il
sussurro del grigio crepuscolo |che in Eyraco sorprese un tempo l'orecchio | d'alcuni più aredenti astrologi caldei - | e
che pur sempre sorprende l'orecchio di colui | che, pensoso, volge l'occhio a un'oscura distanza, | e vede la tenebra avan-
zar come una nuvola: - | e non è quel suono manifesto e palpabile? [...] Giovani fiori - e albero con albero, tra loro |bi -
sbigliavano, quella notte, in dolce melodia: | dalle fontane musica si versava, mentre cadevano | tra boschetti sotto alle
stelle, tra piccoli valli | rischiarate di luna : pure v'era silenzio | su tutte le cose - sui bei fiori, sulle acque | cascanti, sulle
angeliche ali - | e solo un più sottile, impalpabile suono | s'accompagnò al canto della fanciulla: [...]. Ma i suoni ancora
si levano | che tu vigile governi - | il tinnir dela poiggia | che sul fiore rimbalza, | e poi danza on più foga | nello scroscio
dell'acquazzone - | il brusio che s'alza | dal crescere dell'erba -| è la musica delle cose» 
56.  Percy Bysshe Shelley, The complete poems of Percy Bysshe Shelley. With notes of Mary Shelley, New York, Modern
Library, 1994.
57. William Wordsworth, The collected poems of William Wordsworth, Ware, Wordsworth edition, 1998.
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babile influsso che avrebbero potuto esercitare anche i racconti di Poe, ad esempio  The Tell-tale
Heart; tuttavia, c'è un altro piccolo elemento di Al-Aaraaf che varrebbe la pena prendere in consi-
derazione: le parole, ossia il generico fascino per l'esotico orientaleggiante e per i nomi stranieri,
che c'è in Poe e talvolta compare anche in Pascoli. Dal momento che una disamina precisa portereb-
be ora fuori tema, in quanto l'attenzione, per il momento, è dedicata ai rapporti tra Suor Virginia e
The Raven, ci si riserva di chiudere momentaneamente questo argomento linguistico, che verrà ri-
preso più oltre, nella sezione dedicata appunto ai rimandi lessicali tra Poe e Pascoli.
2.4 IL RITORNELLO
Si ritorni a Suor Virginia. Allontanandosi ora dalla ricerca più strettamente tematica, si vorrebbero
cercare affinità di altro genere. L'elemento più notevole e anche più celebre del Corvo è senza dub-
bio il ritornello, il «Nevermore!» ossessivo che chiude ogni strofa; ed è noto come in Pascoli la ripe-
titività in genere e, più precisamente, l'uso del ritornello siano tratti molto caratteristici della sua
poesia. Riprendendo le parole di Mengaldo58, «[...] ed ecco ancor più la tendenza, che è il vero nu-
cleo principe della sua espressività, alla ripetizione: dalle riprese e allusioni interne, nei temi, alle
fittissime replicazioni lessicali e foniche, i ritornelli, i Leitmotive, ecc., nello stile. È un'espressività
che può parere perfino indipendente dai propri contenuti.»
Si vorrebbe dunque provare a ricondurre questo modo poetico prettamente pascoliano all'uso del ri-
tornello in Poe. 
Va detto però che il ritornello del Corvo non è un'esclusiva di Poe: si rende necessaria una breve di-
samina sulla creazione della poesia, prendendo le mosse da quanto riferisce John Henry Ingram nel-
la sua analisi di Raven59:
In The Gem for 1831, it is pointed out, appeared two poems [ma ci si concentrerà solo sul primo, in 
quanto il secondo è solo una probabile fonte del nome Leonore, un elemento che in questa sede si 
può tralasciare] by Tennyson, "included, we believe, in no collection of the poet's works. The first 
poem is entitled No More, and seems worthy, in all respects," says the writer, "of preservation." It 
reads thus :
" Oh sad No More ! oh sweet No More !
58. Pier Vincenzo Mengaldo, Antologia pascoliana, Roma, Carocci, 2015.
59. John Henry Ingram,  The Raven  by Edgar Allan Poe. With literary and historical commentary, London, George
Redway, 1885, pagg. 5-7.
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Oh strange No More !
By a mossed brook bank on a stone
I smelt a wildweed-flower alone ;
There was a ringing in my ears,
And both my eyes gushed out with tears
      Surely all pleasant things had gone before,
       Low-buried fathom deep beneath with thee, No More !" 
[...]  Whether or no Poe ever saw  The Gem for 1831,  is almost immaterial to inquire, but that so  
common a poetic phrase as "No More" supplied him, fourteen years later,  with his melancholy  
burden of "Never More" no one can believe. In truth, for many years "No More" had been a fa-
vorite refrain with Poe: in his poem  To One in Paradise,  the publication of which is traceable  
back to July, 1835, is the line,
" No more no more no more !"
In the sonnet To Zante, published in January, 1837, the sorrowful words occur five times,
" No MORE ! alas, that magical sad sound
Transforming all !"
whilst in the sonnet To Silence, published in April, 1840, "No More" again plays a leading part.
The first at least of these three poems there is good reason to believe had been written as early as 
1832 or 1833.
Dunque il famoso «Nevermore» non è un'invenzione né un'esclusiva di Poe: è già in Tennyson ma,
si può aggiungere, compare anche in Shelley60, nella brevissima Lament, risalente al 1821:
O World! O Life! O Time!
On whose last steps I climb,
trembling at that where I had stood before;
When will return the glory of your prime?
No more -Oh, never more!
60. Percy Bysshe Shelley, op. cit..
45
Out of the day and night
a joy has taken flight:
fresh spring, and summer, and winter hoar
move my faint heart with grief, but with delight
No more -Oh, never more!
Ignoto se Pascoli conoscesse o meno queste due poesie, in particolare la prima, una poesia minore
di Tennyson, stando a quanto riportato nel brano da Ingram; ma è naturalmente possibile che anche
questi esempi di ritornelli possano aver influito su Pascoli. Tuttavia, non pare azzardato supporre
che l'influsso di Poe possa aver agito su Pascoli prima della scoperta di Shelley e Tennyson.
Per ciò che riguarda ancora la creazione del Corvo, ci si appoggia ancora a Ingram: la tematica sa-
rebbe stata suggerita a Poe dai versi di Isadore, un poema di Albert Pike che egli sicuramente co-
nosceva, essendo stato edito nel New York Mirror nel periodo in cui Poe stesso vi scriveva. Non ci
si dilungherà sulle tematiche comuni a entrambi - basti solo dire, con le parole di Ingram,  «both
write a poem lamenting a lost love when, in fact, neither the one has lost his "Isadore" nor the other
his "Lenore": —the grief is fictitious»; ma l'elemento più importante che Poe desume da Pike è
senz'altro l'uso del refrain, in questo caso «Thou art lost to me forever, Isadore». Poe ne è affasci-
nato:
Naturally, Poe's genius impelled him to improve upon the simple repetend: "I considered it," he says,
"with regard to its susceptibility of improvement, and soon saw it to be in a primitive condition. As 
commonly used the refrain, or burden, not only is limited to lyric verse, but depends for its impres-
sion upon the force of monotone—both in sound and thought. The pleasure is deduced solely from 
the sense of identity—of repetition. I resolved to diversify, and so heighten the effect, by adhering in 
general to the monotone of sound, while I continually varied that of thought: that is to say, I determi-
ned to produce continuously novel effects, by the variation of the application of the refrain—the re-
frain itself remaining, for the most part, unvaried.
Poe riflette anche sulla natura che avrà il suo ritornello, e conclude affermando che esso non potrà
che essere breve e non potrà che essere «Nevermore»:
"These points being settled," continues Poe, "I next bethought me of the nature of my refrain. Since 
its application was to be repeatedly varied it was clear that the refrain itself must be brief, for there 
would have been an insurmountable difficulty in frequent variations of application in any sentence of
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length. In proportion to the brevity of the sentence would of course be the facility of the variation. 
This led me at once to a single word as the best refrain. "The question now arose," pursues the poet, 
"as to the character of the word. Having made up my mind to a refrain, the division of the poem into
stanzas was of course a corollary, the refrain forming the close to each stanza. That such a close, to 
have force, must be sonorous and susceptible of protracted emphasis, admitted no doubt, and these 
considerations inevitably led me to the long o as the most sonorous vowel in connection with r as the
most producible consonant. The sound of the refrain being thus determined it became necessary to 
select a word embodying this sound, and at the same time in the fullest possible keeping with that 
melancholy which I had predetermined as the tone of the poem. In such a search," avers Poe, "it  
would have been absolutely impossible to overlook the word 'Nevermore.' In fact it was the very first
which presented itself." Thus the author of The Raven would lead his readers to believe that he was 
irresistibly impelled to select for his refrain the word "Nevermore," but, evidently, there are plenty of
eligible words in the English language both embodying the long sonorous o in connection with r as 
the most producible consonant, and of sorrowful import. A perusal of Pike's poem, however, rende
red it needless for Poe to seek far for the needed word, for, not only does the refrain to Isadore con
tain the antithetic word to never, and end with the ōre syllable, but in one line of the poem are "ne
ver" and "more," and in others the words "no more," "evermore," and "for ever more"; quite suffi
cient, all must admit, to have supplied the analytic mind of our poet with what he needed.
Tornando ora più vicini a quanto si intende osservare, bisognerà documentare i casi in cui Pascoli fa
un effettivo riuso dei ritornelli poeschi.
Nelle Myricae il ritornello non appare spesso: si hanno appena tre casi in cui compare chiaramente,
più un altro in cui il trisillabo di chiusa ha la rima in -u. 
Il primo caso si ha in Sera festiva, dove il rintocco della campana, reso con un'onomatopea61, chiude
ogni strofa, passando dal riprodurre suoni di festa allo scampanio lugubre di un funerale:
O mamma, o mammina, hai stirato
la nuova camicia di lino?
Non c'era laggiù tra il bucato,
sul bossolo o sul biancospino.
Su gli occhi tu tieni le mani...
Perché? non lo sai che domani...?
61. Sull'onomatopea in Pascoli, appartenente al cosiddetto linguaggio pregrammaticale, è naturalmente fondamentale il
saggio di Gianfranco Contini,  Il linguaggio di Pascoli, in  Varianti e altra linguistica. Una raccolta di saggi (1938-
1968), Torino, Einaudi, 1970; una riflessione più precisa sull'uso della lingua verrà fatta più avanti, concentrandosi in-
vece su una particolarità del linguaggio postgrammaticale.
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din don dan, din don dan.
Si parlano i bianchi villaggi
cantando in un lume di rosa:
dell'ombra de' monti selvaggi
si sente una romba festosa.
Tu tieni a gli orecchi le mani...
tu piangi; ed è festa domani...
din don dan, din don dan.
Tu pensi... Oh! ricordo: la pieve...
quanti anni ora sono? una sera...
il bimbo era freddo, di neve;
il bimbo era bianco, di cera:
allora sonò la campana
(perché non pareva lontana?)
din don dan, din don dan.
Sonavano a festa, come ora,
per l'angiolo; il nuovo angioletto
nel cielo volava a quell'ora;
ma tu lo volevi al tuo petto,
con noi, nella piccola zana:
gridavi; e lassù la campana...
din don dan, din don dan.
La stessa atmosfera in prima battuta gioiosa o, più in generale, positiva che poi trapassa nel luttuoso
si ritrova anche ne L'assiuolo; e vi è anche il ritornello onomatopeico, anche se ancora non ossessi-
vo come quello della poesia di Poe e come componimenti successivi che entrano nei Canti di Ca-
stelvecchio - dove, si può già anticipare, il ritornello onomatopeico è massicciamente presente.
Dov'era la luna? ché il cielo
notava in un'alba di perla,
ed ergersi il mandorlo e il melo
parevano a meglio vederla.
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Venivano soffi di lampi
da un nero di nubi laggiù,
veniva una voce dai campi:
chiù...
Le stelle lucevano rare
tra mezzo alla nebbia di latte:
sentivo il cullare del mare,
sentivo un fru fru tra le fratte;
sentivo nel cuore un sussulto,
com'eco d'un grido che fu.
Sonava lontano il singulto:
chiù...
Su tutte le lucide vette
tremava un sospiro di vento;
squassavano le cavallette
finissimi sistri d'argento
(tintinni a invisibili porte
che forse non s'aprono più?...);
e c'era quel pianto di morte...
chiù...
Una piccola curiosità su questa poesia: pubblicata in rivista nel gennaio 1897, è posteriore alla tra-
duzione  (marzo  1896)  da  parte  dell'amico  Adolfo  de  Bosis62 di  una  poesia  di  Shelley,  Aziola
(L'assiuolo), ma che, sostiene Mengaldo63,  «con l'omonima pascoliana ha in comune solo il titolo»;
tra gli altri possibili rimandi figurano «[le] grandi poesie ottocentesche su tema uccellesco come
The Raven di Poe e L'albatros di Baudelaire, mentre Nava ha indicato come fonti persuasive brani
di Pratesi e di Panzacchi anche antologizzati da Pascoli in Sul limitare e in Fior da fiore.» Ancora
Mengaldo ricorda il giudizio di Nava, «"Compiuta espressione di... simbolismo fonico e non mera-
mente psicologico" [...],  L'assiuolo  si presenta agli occhi del lettore come il "tappeto tibetano" di
62. Il quale De Bosis fu probabilmente il primo a tradurre Shelley in italiano e a farlo entrare nel panorama della lettera -
tura italiana a lui contemporanea. Dedicatario dei Poemi Conviviali del 1904, in virtù del fatto che la maggior parte del-
le poesie che li compongono erano uscite sul Convivio, rivista fondata e diretta per l'appunto da De Bosis, dedicatario di
The hammerless gun, fu anche valido consulente linguistico per l'inglese, di cui Pascoli si servì in più di un'occasione.
63. Pier Vincenzo Mengaldo, Antologia pascoliana, op. cit., pag. 66, anche per la citazione successiva.
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una famosa lirica di Else Lasker-Schüler, ai suoi orecchi come una melodia tenuta e quasi infinita.» 
Segnalata per la somiglianza con The Raven, tanto nell'edizione Mengaldo-Melotti quanto nell'edi-
zione Lavezzi, è Notte di vento: vicinanza formale per la presenza del ritornello e per le numerose
rime tronche in -ù che evidenziano soprattutto il «mai più» che chiude il secondo verso della prima
strofa e che rimarca la parentela con Poe; ma la vicinanza sembrerebbe anche contenutistica: una
morte - o comunque un'assenza - che lascia il poeta nella solitudine, l'atmosfera luttuosa - anche se
non soffocante come la poesia di riferimento, dal momento che Pascoli non è mai, nemmeno nei
suoi momenti più lugubri, un poeta claustrofobico come è invece spesso Poe - e, soprattutto, il batti-
to sconosciuto alla porta. Tuttavia, Lavezzi ricorda come nell'edizione delle Myricae curate da Iva-
nos Ciani e Francesca Latini, venga osservato come il «fantasma» di cui si parla nella poesia altri
non sia che Ida, naturalmente ancora viva, ma che nel settembre del 1895 aveva abbandonato il
«nido» per sposarsi:  «una prima stazione punitiva della sorella,  qui propriamente mortificata in
quanto ridotta a simulacro della viva fanciulla di un tempo».
Allora sentii che non c'era,
che non ci sarebbe mai più...
La tenebra vidi più nera,
più lugubre udii la bufera...
uuh... uuuh... uuuh...
Venìa come un volo di spetri,
gridando ad ogni émpito più:
un fragile squillo di vetri
seguiva quelli ululi tetri...
uuh... uuuh... uuuh...
Oh! solo nell'ombra che porta
quei gridi... (chi passa laggiù?)
Oh! solo nell'ombra già morta
per sempre... (chi batte alla porta?)
uuh... uuuh... uuuh...
Somiglia moltissimo a un sonetto delle Poesie varie, intitolato Il vento: ritornano vari elementi, qua-
li il misterioso bussare alla porta e lo scenario di morte; la si riporta anche se non presenta il ritor-
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nello, in quanto appartiene al più generico tentativo di ritrovare forme espressive pascoliane desunte
da Poe:
Nell'aria grigia e morta
c'è un'onda di lamento.
Qualcuno urta la porta:
- Avanti! passi! - È il vento.
Vento del Nord che porta
e neve e fame e stento:
la macchia irta e contorta
ulula di spavento.
Passano neri stormi
in frettoloso oblìo,
passano nubi informi.
Tutto nell'aria oscura
fugge e s'invola - addio -
da non so qual sventura.
 
Il ritornello non onomatopeico, dato dal trisillabo in -u che chiude la strofa, è in Canzone d'aprile:
va detto che la rima in -u è la stessa che Pascoli utilizza per rendere il «nevermore» del corvo nella
traduzione da Poe, e che caratterizza anche altri ritornelli.
Fantasma tu giungi,
tu parti mistero.
Venisti, o di lungi?
ché lega già il pero,
fiorisce il cotogno
laggiù.
Di cincie e fringuelli
risuona la ripa.
Sei tu tra gli ornelli,
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sei tu tra la stipa?
Ombra! anima! sogno!
sei tu...?
Ogni anno a te grido
con palpito nuovo.
Tu giungi: sorrido;
tu parti: mi trovo
due lagrime amare
di più.
Quest'anno... oh! quest'anno,
la gioia vien teco:
già l'odo, o m'inganno,
quell'eco dell'eco;
già t'odo cantare
Cu... cu.
Nell'introduzione alla poesia, Melotti ricorda come sia stato indicata come fonte la lirica To the cuc-
koo di Wordsworth, tradotta da Chiarini, e Lavezzi aggiunge la prosa carducciana Le "Risorse" di
San Miniato al Tedesco; ci si permette tuttavia di aggiungere che per i ritornelli, mancanti nella tra-
duzione del poeta inglese, potrebbe non essere errato indicare il precedente in Poe.
In conclusione, nelle Myricae non c'è molto su cui lavorare; va sottolineato però che già a partire da
questi esempi si può osservare una particolarità pascoliana che riguarda l'uso dei ritornelli: Mengal-
do64 osserva come queste insistite iterazioni concorrano a dare un effetto di sospensione e di stasi,
creando un effetto di ritardo che arriva anche a diventare un blocco, una stasi narrativa.
Tornando alla ricerca sui ritornelli, se si controllano i  Canti di Castelvecchio  il raccolto è decisa-
mente più ricco rispetto alle Myricae, in quanto numerosissimi esempi si susseguono in tutta la rac-
colta. Dal momento che non si desidera qui fornire un'analisi dettagliata di tutti i componimenti
coinvolti nel censimento, ci si limiterà a raggrupparli in due tipologie distinte: quelle di atmosfera
più lugubre e che si richiamano più direttamente a Poe e, in un secondo gruppo, quelle che Pascoli
stesso definì le «canzoni uccelline»65, dunque quelle che presentano più evidentemente il ritornello
64. Pier Vincenzo Mengaldo, Antologia pascoliana, op. cit., pagg. 15-16.
65. La definizione pascoliana è riportata nella nota introduttiva a La partenza del boscaiolo: come osserva Nava,
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onomatopeico a imitazione del verso degli uccelli.
Nel primo gruppo si trovano Il brivido,  Per sempre,  La nonna,  La voce,  Ov'è? Per l'introduzione
alle singole poesie, ci si avvale sempre del commento di Nava.
Il brivido: lo spunto da cui derivano queste strofette di senari è esplicitato da Pascoli stesso in una
nota: «Il brivido che qualche volta ci scuote all'improvviso, è interpretato (in Romagna, che io sap-
pia) come il passaggio della morte». Al di là dell'interesse folcloristico che animerebbe la poesia, va
ricordata anche la presenza non trascurabile del brivido in altre parti della poetica pascoliana; Nava,
nell'introduzione a questa poesia, ne ricorda uno legato all'atmosfera di presagio luttuoso: in Digita-
le Purpurea, Primi Poemetti: «ascolta | con un suo lungo brivido...) si muore!»; altrove, si vuole ag-
giungere senza pretese di completezza, il brivido può essere legato all'apparizione di una divinità o
al presagio di essa, come nella già ricordata Il cieco di Chio, nei Poemi Conviviali: «Entrai nel bo-
sco abbrividendo, e molto | con muto labbro venerai le ninfe, | non forse audace violassi il musco |
molle, lambito da' lor molli piedi.» e, più oltre, nei confronti della rivelazione poetica «Sarai felice
di sentir tu solo, | tremando in cuore, nella sacra notte, | parole degne de' silenzi opachi». Ritorna
anche, seguendo sempre il filone dell'apparizione divina, in  Psyche, anch'essa già nominata: ella
rabbrividisce sì per l'emozione erotica - è il momento precedente al primo incontro con l'ancora
ignoto Amore - ma anche per il presagio dell'arrivo del divino: «E sempre al buio tu con lui giacesti
| rabbrividendo docile»; più avanti, davanti al drago, « e tu chiudesti, o Psyche, i tuoi [occhi], da
lungi | rabbrividendo».
Mi scosse, e mi corse
le vene il ribrezzo.
Passata m'è forse
rasente, col rezzo
dell'ombra sua nera
la morte...
Com'era?
La poesia è quindo coeva, almeno per l'ideazione, all'Uccellino del freddo e al Compagno dei taglialegna, e  
appartiene al genere che Pascoli chiamava delle «canzoni a ritornello, a richiami» (cfr. la lettera al Novaro del 
27 settembre 1904), in cui il virtuosismo fonico ha una parte dominante: genere coltivato dal poeta negli anni 
1904-1905 come variazione di registro rispetto ai Poemi Conviviali, riveduti e pubblicati in quel periodo.
Infatti è degno di nota il fatto che nei Poemi Conviviali manchi completamente l'utilizzo del ritornello.
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Veduta vanita,
com'ombra di mosca:
una ombra infinita,
di nuvola fosca
che tutto fa sera:
la morte...
Com'era?
Tremenda e veloce
come un uragano
che senza una voce
dilegua via vano:
silenzio e bufera:
la morte...
Com'era?
Chi vede lei, serra
né apre piú gli occhi.
Lo metton sotterra
che niuno lo tocchi,
gli chieda - Com'era?
rispondi...
com'era? -
Per sempre: poesia singolare per l'esplicito riferimento a un amore tradito - un «raccontino senti-
mentale non privo di una certa solennità» lo definisce Garboli66 - che sembrerebbe coinvolgere lo
stesso Pascoli. Maria Pascoli, in una lettera a Pietrobono del 18 gennaio 1916, riferisce questa testi-
monianza sulla genesi del componimento: «mi crederà? è una poesia sognata di notte; proprio un
sogno coi versi e tutto. I versi nel sogno non erano perfetti; li perfezionò da desto lasciando però
nell'ultima parte intatto quel sapore vago e strano di sogno». Nava commenta la testimonianza  di-
cendola «interessata e artefatta, ma non necessariamente inventata», sostenendo che, più che il  ri-
cordo di un'esperienza vissuta, qui Pascoli rielabori, sulla base dell'ossessione per l'amore impossi-
bile e con un senso lugubre di morte che permea tutta la poesia, un tema topico della narrativa di
66. Cesare Garboli, Poesie e prose scelte di Giovanni Pascoli, op. cit., II, pagg. 734-736.
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quel tempo: l'amante tradito, che bacia la figlia della donna che l'ha abbandonato. Garboli non è
d'accordo con quest'ultima affermazione, sostenendo invece che si tratti di un travestimento della
ben più dolorosa tragedia famigliare:
Confesso di avere sempre letto questa coppia di ottave e sestine un po' cascanti, un po' al lasco, come
il travestimento sentimentale, "amoroso", dice il Vannucci, della ben nota e traumatica vicenda fami-
gliare che nella storia del Pascoli s'intitola al nido. La mia attenzione si fissa su due parole-chiave, e 
forse tre. Nella produzione pascoliana non si possono incontrare senza drizzare le orecchie, "nido" e 
"Morire", la seconda delle quali sottolineata con tanto di corsivo, così come figura maiuscolato "Per 
sempre". Non era per sempre, il patto di convivenza famigliare e d'amore (e anche di sangue), tra i 
tre uccelletti del nido? E "morire" non rimanda forse alla morte mistica di Ultimo sogno, doppiata 
dalla morte per conoscenza carnale di Rachele in Digitale purpurea, il poemetto apparso sul «Mar-
zocco» il 20 marzo 1898, tre mesi prima di Per sempre? Non cadrà forse tra quaste due date, il mar-
zo e il giugno 1898, il sogno raccontato da Maria? All'epoca di Digitale e Per sempre, Ida era già 
madre, e pentitissima, per di più, del "tradimento" compiuto, che a lei, non appena sposata, sembrò 
soprattutto uno sbaglio, un passo falso. Nel 1898, per il Pascoli, il dramma era ormai chiuso, e non vi
lesse più avante. Ha dunque ragione il Vannucci: la donna né amata né odiata di Per sempre era "una 
donna già amata ma non posseduta, perché andata sposa ad altri". E chi ha detto che il possesso di 
una donna debba essere necessariamente carnale?
Il calco antifrastico del Nevermore chiude tanto le ottave quanto le sestine.
Io t'odio?!... Non t'amo piú, vedi,
non t'amo... Ricordi quel giorno?
Lontano portavano i piedi
un cuor che pensava al ritorno.
E dunque tornai... tu non c'eri.
Per casa era un'eco dell'ieri,
d'un lungo promettere. E meco
di te portai sola quell'eco:
PER SEMPRE!
Non t'odio. Ma l'eco sommessa
di quella infinita promessa
vien meco, e mi batte nel cuore
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col palpito trito dell'ore;
mi strilla nel cuore col grido
d'implume caduto dal nido:
PER SEMPRE!
Non t'amo. Io guardai, col sorriso,
nel fiore del molle tuo letto.
Ha tutti i tuoi occhi, ma il viso...
non tuo. E baciai quel visetto
straniero, senz'urto alle vene.
Le dissi: "E a me, mi vuoi bene?"
"Sì, tanto!" E i tuoi occhi in me fisse.
"Per sempre?" le dissi. Mi disse:
PER SEMPRE!
Risposi: "Sei bimba e non sai
Per sempre che voglia dir mai!"
Rispose: "Non so che vuol dire?
Per sempre vuol dire Morire...
Sì: addormentarsi la sera:
restare così come s'era,
PER SEMPRE!
Il «Nevermore!» ritorna in Mai più...mai più... delle Poesie Varie: dal momento che è l'unico com-
ponimento della raccolta a presentare il ritornello, lo si inserisce in questo gruppo:
La pendola batte
nel cuor della casa.
Ho l'anima invasa
dal tempo che fu.
La pendola batte
ribatte:
mai più... mai più...
mai più... mai più...
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La pendola oscilla
nel cuor della notte.
Tra l'ombre interrotte
chi viene? sei tu?
La pendola oscilla
tranquilla:
mai più... mai più.
mai più... mai più...
Sei forse qualcuno
che amai? che perdei?
che torni? chi sei
che torni quassù?
Un bacio! sol uno!
sol uno!
mai più... mai più...
mai più... mai più...
Un bacio! oh! nemmeno!
Vederti soltanto!
sentire al tuo pianto
che m'ami anche tu!
Ridirtelo almeno!
Nemmeno!
mai più... mai più...
mai più... mai più...
Secondo la datazione proposta da Maria, la poesia risalirebbe al 1898: si rimanda all'introduzione a
Per sempre per l'importanza di questo anno; si potrebbe dunque cedere alla tentazione di aggiungere
anche Mai più...mai più all'elenco di componimenti in cui compare la figura di Ida, ben mimetizzata
sotto un'apparente tematica di lamento per l'infedeltà - in Per sempre - o per la morte dell'amata -
come in  Mai più...mai più, così come comparirebbe in forma di fantasma in  Notte di vento nelle
Myricae, riportata poco sopra67.
67. Ida è tanto presente quanto censurata in buona parte della poesia del fratello; è stato già ricordato come essa sia dap-
prima identificata con Nausicaa, poi con Rosa dei  Primi poemetti e forse, come ricorda Mengaldo nell'Antologia pa-
scoliana, è anche Rachele di Digitale purpurea. Fausto Curi, in Pascoli e l'inconscio, op. cit., osserva come la vita di
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Un ritornello è anche parzialmente visibile anche ne La nonna, contenuta nei Canti di Castevecchio;
anche questa poesia risale al 1898, e segue, nell'ordine dei componimenti dei Canti, l'appena ripor-
tata Per sempre:
Tra tutti quei riccioli al vento,
tra tutti quei biondi corimbi,
sembrava, quel capo d'argento,
dicesse col tremito, bimbi,
sì... piccoli, sì...
E i bimbi cercavano in festa,
talora, con grido giulivo,
le tremule mani e la testa
che avevano solo di vivo
quel povero sì.
Sì, solo; sì, sempre, dal canto
del fuoco, dall'umile trono;
sì, per ogni scoppio di pianto,
per ogni preghiera: perdono,
sì... voglio, sì... sì!
Sì, pure al lettino del bimbo
malato... La Morte guardava,
La Morte presente in un nimbo...
Giovanni Pascoli sia attraversata da un divieto sentimentale, una censura che investe la sorella Ida, per la quale provava
un affetto più che fraterno: un amore psicologicamente inaccettabile, che la sua propria coscienza rifiutava. E allora la
sorella perde a poco a poco i suoi connotati e si trasforma in Nausicaa, in Rosa, in Rachele, nelle ambigue figure senza
volto di persone amate che ritornano in forma di fantasma a bussare alla sua porta. Con le parole di Curi, 
Ciò che importa è che, per essere ammessa alla coscienza come donna da desiderare e amare, e non più come 
sorella, Ida perde a poco a poco i suoi connotati e ne assume altri e diversi. Quanto più Ida rimane Ida tanto 
meno è concupibile, quanto più diventa altra da sé, pur restando Ida per l'inconscio del poeta, tanto più è passi-
bile di essere oggetto del desiderio. Il giuoco della censura è semplice ma rigoroso, non vi è possibilità di in-
ganno se non di quello ammesso e imposto dalla censura. E il giuoco o meglio la finzione ha inizio fin dal pri-
mo momento, fin da quando Giovanni inizia a vivere insieme con le due sorelle. Che le sorelle siano due, os-
serva Garboli, rende possibile amarne segretamente una di un amore diverso da quello riservato all'altra, anche 
se alla superficie nulla traspare e l'affetto appare indiviso. In altre parole, è la presenza di Maria non solo a ren-
dere impossibile l'incesto, ma a impedire che nella coscienza di Giovanni l'amore per Ida riveli la sua vera na-
tura.
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La tremula testa dell'ava
diceva sì! sì!
Sì, sempre; sì, solo; le notti
lunghissime, altissime! Nera
moveva, ai lamenti interrotti,
la Morte da un angolo... C'era
quel tremulo sì,
quel sì, presso il letto... E sì, prese
la nonna, la prese, lasciandole
vivere il bimbo. Si tese
quel capo in un brivido blando,
nell'ultimo sì.
Si potrebbe individuare nei ritornelli degli ultimi due senari un effetto di rallentamento, in quanto
in entrambi i casi - e a differenza delle strofe precedenti - figura una parola sdrucciola,  tremulo e
ultimo, che restituisce un'atmosfera più misteriosa e se si vuole un andamento più lento e solenne,
adatta al momento del trapasso della nonna.
La voce: il ritornello è dato dal vezzeggiativo romagnolo del nome del poeta - Zvanì - pronunciato
dall'umbra della madre morta; come osserva Vicinelli, la struttura interna e la partitura ritmica sono
estremamente curate: il ritornello spezza in sette periodi ritmici la poesia, ripetendosi di tre in tre
strofe; idealmente quei periodi si possono raccogliere in quattro tempi: il primo dà il fatto ispiratore
della poesia (strofe I-III), il secondo e il terzo accennano ai due episodi più dolorosi in cui quella
voce si fa sentire (str. IV-IX; X-XV), il quarto, richiamandosi al primo, ne segna la liberazione (str.
XVI-XXI). Un commento più ampio è in Garboli68, di cui giova ricordare qualche passo: 
[...] La voce è un pezzo raro, rarissimo, una lassa di ritmo falsamente semplice, d'andamento rotto e 
prosastico, a singulti, con sviluppo di pensieri a catena appoggiati a un crescente e patetico intreccio 
di subordinate con forti strappi da linguaggio infantile ("che mangiavo solo nel sogno", e simili)  
mentre si propaga, con effetti di straziante retorica, la cadenza del novenario, "un verso", come ha di-
scutibilmente osservato il Bigi, "ignoto alla poesia letteraria e impiegato esclusivamente nelle canzo-
ni popolari dell'alta Italia", mentre lo si trova nel Tommaseo, nel Manzoni (Ognissanti) e nel Caval-
68. Cesare Garboli, Poesie e prose scelte di Giovanni Pascoli, op. cit., II, pagg. 737-744. 
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lotti [...]. Il Pascoli lo sperimentò fin dal Ciclo lirico delle Poesie giovanili [...] e nella Lettera a Giu-
seppe Chiarini [...] lo giudica una rarità prima del  Jaufré Rudel, anche se non dimentica di citare 
l'incipit dei Promessi sposi ("Quel ràmo del làgo di Còmo").
   Si può dire che il Pascoli abbia inventato dal niente e costruito un sistema metrico fra la visione e il
delirio, quasi da confessione da ubriaco, con frasi sconnesse di sonnambulo, sulla banalità elementa-
re di una frase come "C'è una voce nella mia vita", mentre allitterazioni, ripetizioni, anafore, antitesi,
lo stesso ritornello "Zvanì" (che è a un tempo nome e richiamo) concorrono alla magistrale messa in 
onda di un tecnicismo umile e trionfale. Tutto ha origine da un pensiero suicida che si aggrega intor-
no a un piccolo mito personale (la "spalletta del Reno") e alle situazioni più fruste: la madre, la mi-
seria, il parapetto, il fiume, la neve, il carcere, il cimitero, il convento, la bionda testa infantile: tutto 
è convenzionale, tutto è feuilleton, ma tutto è scritto sotto l'ipnosi di un verso che ritorna a esistere 
dalle viscere di un ritmo dimenticato o mai esistito. Nulla è meno convenzionale, in un senso che 
non è solo metrico, del novenario trocaico della Voce.
Il ritornello ricorre a chiusura di ogni serie di tre strofe: 
C'è una voce nella mia vita,
che avverto nel punto che muore;
voce stanca, voce smarrita,
col tremito del batticuore:
voce d'una accorsa anelante,
che al povero petto s'afferra
per dir tante cose e poi tante,
ma piena ha la bocca di terra:
tante tante cose che vuole
ch'io sappia, ricordi, sì... sì...
ma di tante tante parole
non sento che un soffio... Zvanî...
Quando avevo tanto bisogno
di pane e di compassione,
che mangiavo solo nel sogno,
svegliandomi al primo boccone;
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una notte, su la spalletta
del Reno, coperta di neve,
dritto e solo (passava in fretta
l'acqua brontolando, Si beve?);
dritto e solo, con un gran pianto
d'avere a finire così,
mi sentii d'un tratto daccanto
quel soffio di voce... Zvanî...
Oh! la terra, com'è cattiva!
la terra, che amari bocconi!
Ma voleva dirmi, io capiva:
- No... no... Di' le devozioni!
Le dicevi con me pian piano,
con sempre la voce piú bassa:
la tua mano nella mia mano:
ridille! vedrai che ti passa.
Non far piangere piangere piangere
(ancora!) chi tanto soffrì!
il tuo pane, prega il tuo angelo
che te lo porti... Zvanî... -
Una notte dalle lunghe ore
(nel carcere!), che all'improvviso
dissi - Avresti molto dolore,
tu, se non t'avessero ucciso,
ora, o babbo! - che il mio pensiero,
dal carcere, con un lamento,
vide il babbo nel cimitero,
le pie sorelline in convento:
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e che agli uomini, la mia vita,
volevo lasciargliela lì...
risentii la voce smarrita
che disse in un soffio... Zvanî...
Oh! la terra come è cattiva!
non lascia discorrere, poi!
Ma voleva dirmi, io capiva:
- Piuttosto di' un requie per noi!
Non possiamo nel camposanto
piú prendere sonno un minuto,
ché sentiamo struggersi in pianto
le bimbe che l'hanno saputo!
Oh! la vita mia che ti diedi
per loro, lasciarla vuoi qui?
qui, mio figlio? dove non vedi
chi uccise tuo padre... Zvanî?... -
Quante volte sei rivenuta
nei cupi abbandoni del cuore,
voce stanca, voce perduta,
col tremito del batticuore:
voce d'una accorsa anelante
che ai poveri labbri si tocca
per dir tante cose e poi tante;
ma piena di terra ha la bocca:
la tua bocca! con i tuoi baci,
già tanto accorati a quei dì!
a quei dì beati e fugaci
che aveva i tuoi baci... Zvanî!...
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che m'addormentavano gravi
campane col placido canto,
e sul capo biondo che amavi,
sentivo un tepore di pianto!
che ti lessi negli occhi, ch'erano
pieni di pianto, che sono
pieni di terra, la preghiera
di vivere e d'essere buono!
Ed allora, quasi un comando,
no, quasi un compianto, t'uscì
la parola che a quando a quando
mi dici anche adesso... Zvanî...
È senza dubbio una delle più complete realizzazioni dell'applicazione del  Nevermore  e, con tutta
probabilità, anche della lettura della Philosophy of Composition, dal momento che è una poesia for-
temente calcolata e ragionata, come si è già visto dal commento di Vicinelli; oltre che la partizione
strofica, anche la metrica è estremamente complicata: rifacendosi al commento di Nava, le strofe
sono di novenari a rime alterne, trocaici nelle sedi dispari (quindi con accenti di 1^ - 3^ - 5^ e 8^ e
con un ritmo molto rapido) e dattilici nelle sedi pari, accentati sulla 2^, sulla 5^ e sull'8^ sillaba, con
un ritmo più cadenzato.
Mengaldo commenta così le ripetizioni:
La maglia fittissima delle ripetizioni, o meglio il collante che Pascoli ha distribuito lungo tutto il te-
sto, indicano forse che lui per primo si è accorto che La voce è una lirica, oltre che troppo diffusa 
forse, sommatoria e composita: diciamo pure a due diverse velocità, tra l'ossessione onirica da un 
lato (in cui come sempre il poeta dà il meglio di sé), e il racconto autobiografico dall'altro, che Pa-
scoli ha cercato di rialzare e rendere più misterioso non solo procedendo per frammenti ma infiltran-
dovi appunto le tracce dell'ossessione onirica.
Nel secondo gruppo troviamo La partenza del boscaiolo,  L'uccellino del freddo,  Il compagno dei
taglialegna, Il primo cantore, La capinera, Ov'è?; in misura minore, Il fringuello cieco. 
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Non si riportano per intero le poesie bensì ci si limita alle prime strofe significative:
La partenza del boscaiolo: è la prima delle canzoni uccelline, e anche tra le più amate, tanto che un
orgoglioso Pascoli scriverà a Novaro - direttore della Riviera ligure dove comparve questa poesia
nel marzo del 1904, prima che entrasse nei Canti di Castelvecchio - «Val più "Lombardo prendi su
la scure" che tutti i Poemi Conviviali» (18 ottobre 1904)69. Per quanto riguarda il ritornello, vale la
pena di riportare quanto ancora Pascoli scrive a Novaro, responsabile di un'impaginazione della
poesia che aveva messo di malumore il suo autore: «Notate che non faccio questione di prima pa-
gina, ma di pagina intera: quelle canzoni a ritornelli, a richiami, hanno bisogno di essere abbraccia-
te con un'occhiata, quando si può.»
I
La scure prendi su, Lombardo,
da Fiumalbo e Frassinoro!
Il vento ha già spiumato il cardo,
fruga la tua barba d'oro.
Lombardo, prendi su la scure,
da Civago e da Cerú:
è tempo di passar l'alture:
tient'a su! tient'a su! tient'a su!
II
Piú fondo scavano le talpe
nelle prata in cui già brina.
È tempo che tu passi l'Alpe,
ché la neve s'avvicina.
Le talpe scavano piú fondo.
Vanno piú alte le gru.
Fa come queste, e va pel mondo:
tient'a su! tient'a su! tient'a su!
È coeva, almeno nell'ideazione, alle due poesie seguenti; appartiene al periodo compreso tra il 1904
e il 1905, quello della rifinitura e pubblicazione dei Poemi Conviviali. Nava riporta la lettera al Ca-
69. La notizia è tratta da Cesare Garboli, Poesie e prose scelte di Giovanni Pascoli, op. cit., II, pagg.711-716. Valgano
queste pagine anche per la citazione successiva.
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selli del marzo 1904: «Eppoi ho voglia di canzoni uccelline, di roba vispa, e l'antichità m'ha un po'
seccato».
L'uccellino del freddo: Pascoli considerava queste sestine di novenari come il suo capolavoro, insie-
me a  La partenza del boscaiolo; probabilmente rappresenta una delle vette dello sperimentalismo
fonosimbolico, dato dall'insistita prevalenza di suoni secchi e rime aspre; il ritornello non fa che
confermare questa ripetitività dei suoni.
I
Viene il freddo. Giri per dirlo
tu, sgricciolo, intorno le siepi;
e sentire fai nel tuo zirlo
lo strido di gelo che crepi.
Il tuo trillo sembra la brina
che sgrigiola, il vetro che incrina...
trr trr trr terit tirit...
II
Viene il verno. Nella tua voce
c'è il verno tutt'arido e tecco.
Tu somigli un guscio di noce,
che ruzzola con rumor secco.
T'ha insegnato il breve tuo trillo
con l'elitre tremule il grillo...
trr trr trr terit tirit...
Il compagno dei taglialegna
I
Nel bosco, qua e là, lombardi
sono taciti al lavoro.
Dall'alba s'ode sino a tardi
sci e sci e sci e sci...
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È oltre mare l'Alpe loro,
mare, donde nasce il dì.
[...]
III
Con loro c'è il pittiere solo,
ora in terra, ora sul ramo.
Fa un salto, un frullo, un giro, un volo;
molleggia, piú qui, piú lì:
e fa sentire il suo richiamo
tra quel sci e sci e sci...
Il primo cantore
I
Il primo a cantare d'amore
chi è?
Non si vede un boccio di fiore,
non ancora un albero ha mosso;
la calta sola e il titimalo
verdeggia su l'acqua del fosso:
e tu già canti, o saltimpalo,
sicceccè... sicceccè...
II
Un ramo non c'è, con due frasche,
per te!
Brulli sono meli e marasche;
forse il mandorlo ha imbottonato:
tu nella vigna sur un palo,
66
tu sul palancato d'un prato,
d'amore canti, o saltimpalo,
sicceccè... sicceccè...
La capinera
Il tempo si cambia: stasera
vuol l'acqua venire a ruscelli.
L'annunzia la capinera
tra li àlbatri e li avornielli:
tac tac.
Non mettere, o bionda mammina,
ai bimbi i vestiti da fuori.
Restate, che l'acqua è vicina:
udite tra i pini e gli allori:
tac tac.
Ov'è?
C'è uno di nuovo stamane
su nella casa solitaria.
Dall'uscio leva il muso il cane,
ne odora la vocina in aria.
Eppure fu notte serena!
né l'uscio sui gangheri appena
ciulì...
Non l'hanno (che dicono?) preso
in una ceppa di castagno!
Stanotte si sarebbe inteso
nel gran silenzio quel suo lagno.
Invece nei prati tranquilli
non c'era che il canto dei grilli:
tri... tri...
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Non presenta propriamente un ritornello Il fringuello cieco ma, data la presenza di un'onomatopea a
chiusa di tre strofe su cinque, non sembra fuori luogo menzionarla. Proprio sull'onomatopea di que-
sta poesia si è concentrato lo studio di Contini sul linguaggio pregrammaticale; riportando quanto
dice Nava nell'introduzione,
L'onomatopea, che inizialmente in MY ha valore asemantico e funzione pregrammaticale, tende qui 
a pregrammaticalizzarsi e a semantizzarsi, come ha notato il Contini (finch da semplice onomatopea 
diventa la congiunzione finché; il passaggio inverso, ma solo apparentemente, s ha con Addio, che 
sfuma con effetto d'eco in dio dio dio, e soprattutto con anch'io, che regredisce verso la pura onoma-
topea chio chio chio).
 
Altri quattro componimenti, fuori dai gruppi, presentano il ritornello; come per il secondo gruppo,
se ne danno solo le prime strofe.
 I due girovaghi
Siamo soli. Bianca l'aria
vola come in un mulino.
Nella terra solitaria
siamo in due, sempre in cammino.
Soli i miei, soli i tuoi stracci
per le vie. Non altro suono
che due gridi:
- Oggi ci sono
e doman me ne vo...
- Stacci!
stacci! stacci!
Io di qua, battendo i denti,
tu di là, pestando i piedi:
non ti vedo e tu mi senti;
io ti sento, e non mi vedi.
Noi gettiamo i nostri urlacci,
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come cani in abbandono
fuor dell'uscio:
- Oggi ci sono
e doman me ne vo...
- Stacci!
stacci! stacci!
La bicicletta
I
Mi parve d'udir nella siepe
la sveglia d'un querulo implume.
Un attimo... Intesi lo strepere
cupo del fiume.
Mi parve di scorgere un mare
dorato di tremule mèssi.
Un battito... Vidi un filare
di neri cipressi.
Mi parve di fendere il pianto
d'un lungo corteo di dolore.
Un palpito... M'erano accanto
le nozze e l'amore.
dlin... dlin...
Il ritorno delle bestie
Non sul pioppo picchia il pennato
piú, né l'eco piú gli risponde.
L'erta sale un uomo celato
dal carico folto di fronde.
E il martello d'un legnaiuolo,
piú lontano, piú non rimbomba.
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Passa il grido d'un bimbo solo:
Turella! Bianchina! Colomba!
Porta in collo l'erba ch'ha fatta,
nella sua crinella di salcio.
Le sue bestie al greppo, alla fratta,
s'indugiano, al cesto ed al tralcio.
Ei che vede sopra ogni tetto
già la nuvola celestina,
le minaccia col suo falcetto:
Colomba! Turella! Bianchina!
In viaggio
Si ferma, e già fischia, ed insieme,
tra il ferreo strepito del treno,
si sente una squilla che geme,
là da un paesello sereno,
paesello lungo la via:
Ave Maria...
Un poco, tra l'ansia crescente
della nera vaporiera,
l'addio della sera si sente
seguire come una preghiera,
seguire il treno che s'avvia:
Ave Maria...
Merita quantomeno una menzione anche  Foglie morte,  nella quale le strofette di settenari  sono
chiuse da un verso tronco che nella maggior parte dei casi (sei chiuse su dieci) è in -u: una situazio-
ne che era già presente nei ritornelli delle Myricae e delle Poesie Varie quando le poesie presentava-
no delle tangenze con atmosfere poesche; le somiglianze, in ogni caso, si fermano all'uso della stes-
sa rima e non coinvolgono le tematiche.
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Le «canzoni uccelline» e quelle fuori gruppo presentano quindi il ritornello onomatopeico ma non
condividono affatto, come invece gli esempi tratti dalle Myricae e come le poesie del primo gruppo
dei  Canti di Castelvecchio, un'atmosfera che ricordi anche solo vagamente Poe: e dunque perché
riportarle? Il motivo risiede nell'assoluta unicità del ritornello nella poesia contemporanea a Pascoli:
è una delle cifre stilistiche più evidenti e più frequenti della sua poesia, soprattutto, come in questo
caso, quando sono ritornelli onomatopeici, e non ha alcun antecedente nelle prove poetiche dei suoi
predecessori italiani ma unicamente nel «Nevermore» di Poe e nelle teorizzazioni della Philosophy
of Composition. Mancano in Carducci70, che tutt'al più ha qualche ritmo ossessivo nel finale di Rosa
e fanciulla, nelle Rime nuove:
Allor le nubi che fuman su i monti,
Allor le pioggie lunghe e tristi al piano,
E l'alte ombre de' gelidi tramonti,
Ed il triste desio del sol lontano,
E la bruma crescente a mano a mano,
E il gel che tutto serra.
Tu fuggi a tanta guerra,
O giovinetta rosa.
ma che non rientra nel discorso dei ritornelli; la loro presenza in d'Annunzio ha motivi patriottici e
celebrativi, che dunque si allontanano tanto da Pascoli quanto - soprattutto - da Poe, per cui si censi-
scono per amore di completezza più che per un'effettiva somiglianza: nel Canto augurale per una
nazione eletta, che chiude la sezione di Elettra nel Libro delle Laudi:
Italia, Italia,
sacra alla nuova Aurora
con l'aratro e la prora!
Il mattino balzò, come la gioia di mille titani,
agli astri moribondi.
Come una moltitudine dalle innumerevoli mani,
con un fremito solo, nei monti nei colli nei piani
70. Giosuè Carducci, Tutte le poesie, a cura di Carlo del Grande; commenti di Vittorio Citti per i Juvenilia, Attilio Rove-
ri per i Levia Gravia, i Giambi ed Epodi, Davide Giordano per le Rime nuove, Le Rime e ritmi, Carlo Del Grande per le
Odi barbare.
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si volsero tutte le frondi.
Italia! Italia!
Un'aquila sublime apparì nella luce, d'ignota
stirpe titania, bianca
le penne. Ed ecco splendere un peplo, ondeggiare una chioma...
Non era la Vittoria, l'amore d'Atene e di Roma,
la Nike, la vergine santa?
Italia! Italia!
E compare, allo stesso scopo patriottico, nella sezione di Merope, nella Canzone del Quarnaro:
Siamo trenta d'una sorte,
e trentuno con la morte.
EIA, l'ultima!
Alalà!
Siamo trenta su tre gusci,
su tre tavole di ponte:
secco fegato, cuor duro,
cuoia dure, dura fronte,
mani macchine armi pronte,
e la morte a paro a paro.
EIA, carne del Carnaro!
Alalà!
Dunque mancano nei due maggiori poeti del secolo; ma la situazione non varia molto nemmeno
guardando i poeti minori. Non ci sono nelle prove poetiche del grande amico di Pascoli, Severino
Ferrari71;  mancano in Aleardi72 e in Praga73. 
L'unico dei poeti minori ad averli usati è, seppur in misura molto ridotta e facendone un uso diverso
71. Severino Ferrari, Tutte le poesie, a cura di Furio Felcini, Rocca San Casciano, Cappelli, 1966.
72. Aleardo Aleardi, Poesie complete, Losanna, 1863.
73. Emilio Praga, Tavolozza e Penombre, a cura di Angelo Romanò, Bologna, Cappelli, 1963.
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da Pascoli, è Giovanni Prati74. Tuttavia, i suoi ritornelli sarebbero da imputare non tanto alla cono-
scenza di Poe e a un consapevole riuso delle teorie della Philosophy of composition quanto piuttosto
a una marcata vena musicale che spesso conferisce alle sue composizioni - che abbiamo o meno i ri-
tornelli - un andamento cantabile (sono, ad esempio, frequentissime le rime tronche), e dunque si
tenderebbe a escludere un'influenza diretta su Pascoli. Ad ogni modo, le presenze dei ritornelli - si
anticipa già, non onomatopeici - si concentrano in due casi nei  Canti per il popolo  (Il delatore,
Campagnuoli sapienti),  in un caso nelle  Ballate (Convegno degli spiriti) e in un caso nei  Nuovi
canti (Galoppo notturno).
Il delatore
Le orecchie intente, gli sguardi bassi,
tu come un'ombra segui i miei passi:
se un lieve accento muovo al compagno,
ratto ti sento al mio calcagno.
Va', sciagurato! mi metti orrore;
sei delatore!
Ma, quando mangi pan guadagnato
con l'abbiettezza del tuo peccato,
la bieca larva del tradimento
non ti sta presso? non n'hai spavento?
Va', sciagurato! mi metti orrore;
sei delatore!
Campagnuoli sapienti
Lavoriam, lavoriam, dolci fratelli.
sin che molle è la terra e i dì son belli.
Lavoriam, lavoriam; quanto ci mostra
di ricco il mondo, è passeggiero spettro;
il crin sudato è la corona nostra,
il piccone e la marra il nostro scettro.
74. Giovanni Prati, Tutte le poesie, a cura di Olindo Malagodi, Bari, Laterza, 1916.
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Qui si tradisce; là s'affila il brando;
dappertutto si piange e si fa piangere;
noi lavoriam cantando.
Lavoriam, lavoriam, dolci fratelli.
sin che molle è la terra e i dì son belli,
qui, tra il susurro delle fonti e il verde,
preghiam che lunge stia l'arso e la bruma.
Chi possiede tesori il sonno perde;
chi possiede intelletto il cor consuma:
quanti mila infelici errano in bando,
senza conforto! Tra le spose e i pargoli
noi lavoriam cantando.
Convegno degli spiriti
[...]
- Vissero insiem; ma la fanciulla amante
volea prostrarsi sulle verdi zolle
a supplicar per le sue colpe tante...
Ed ei non volle.
Molto l'amo; ma la fanciulla, senza
pace vivendo, volea far satolle
dei miseri le fami, in penitenza...
Ed ei non volle.
Galoppo notturno
- Ruello, Ruello, divora la via;
portateci a volo, bufere del ciel.
È presso alla morte la vergina mia;
galoppa galoppa galoppa, Ruel.
Se a forza di sprone li fianchi t'ho aperti,
coi lunghi nitriti non dirmi: - Crudel; -
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son molte a varcarsi pianure e deserti:
galoppa galoppa galoppa, Ruel.
Dunque, in conclusione, Pascoli introduce una novità assoluta nella poesia a lui contemporanea, e il
fondamentale precedente e ispiratore è The Raven di Poe.
3. RIUSI PASCOLIANI DI POE
Con questo si conclude la ricerca tematica condotta sulla base del Corvo; ma l'influenza di Poe su
Pascoli non è naturalmente limitata a questa singola poesia: molto brevemente, si riportano i casi,
già notati dai critici, in cui è visibile un riuso del poeta americano.
Giovanni Getto75 ricorda come già Corrado Zacchetti avesse notato una somiglianza tra la myricea
Alba festiva  e  The bells; Pascoli si affrettò a scrivergli, negando di conoscere la poesia. Secondo
Zacchetti, che rimase sempre convinto del rapporto esistente tra le due poesie, Pascoli ebbe invece
presente entrambe le redazioni di The Bells e dalla prima avrebbe ripreso lo schema lirico e dalla se-
conda la «varietà del concerto campanesco». La prima redazione è questa:
The bells! Hear the bells!
The merry wedding bells,
The little silver bells.
How fairy-like a monody there swells
from the silver tinkling cells
of the bells, bells, bells,
of the bells.
The Bells! Ah, the bells,
the heavy iron bells!
Hear the tolling of the bells,
hear the knells!
How horrible a monody there floats
from their throats,
75. Giovanni Getto, Pascoli e l'America, op. cit.
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from the deeped-toned throats
of the bells, bells, bells,
of the bells.
Ora Alba festiva:
Che hanno le campane,
che squillano vicine,
che ronzano lontane?
È un inno senza fine,
or d'oro, ora d'argento,
nell'ombre mattutine.
Con un dondolìo lento
implori, o voce d'oro,
nel cielo sonnolento.
Tra il cantico sonoro
il tuo tintinno squilla,
voce argentina - Adoro,
adoro - Dilla, dilla,
la nota d'oro - L'onda
pende dal ciel, tranquilla.
Ma voce più profonda
sotto l'amor rimbomba,
par che al desìo risponda:
la voce della tomba.
Sono entrambe liriche che presentano un'importante preponderanza musicale, nonostante non man-
chi il preciso simbolismo che identifica le sensazioni più positive con i suoni più aperti e, soprattut-
to in Pascoli, i suoni gravi con la «voce della tomba»
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Nei confronti della seconda stesura di The bells, decisamente più estesa, si riprendono le parole di
Getto:
[...] nella costruzione ferma ed esatta di Poe, i quattro momenti delle «silver bells», delle «golden 
bells», delle «brazen bells» e delle «iron bells», tutti collocati su uno sfondo notturno, hanno durata 
soprattutto nei due ultimi [...]; nella vaporosa e impressionistica composizione di Pascoli, invece, la 
durata  maggiore  è  riservata  all'«inno  senza  fine» che  «or  d'oro,  ora  d'argento» si  diffonde  
«nell'ombre mattutine», mentre la «voce più profonda», «la voce della tomba», risuona sino all'ulti-
mo momento a chiusura della lirica, e senza nessuna intonazione lugubre o desolata.
Va anche tenuto conto che Felcini76 riporta, a proposito delle strofe finali di  Alla stazione di Car-
ducci, una significativa osservazione di Petrini: «non è una timida esperienza della tecnica di The
bells di Poe e non presènte l'Ora di Barga?».
Lavezzi, nell'edizione di  Myricae, riporta anche l'ipotesi di Valentini, secondo cui altra fonte per
Alba festiva potrebbe essere stata la parte finale del XXI capitolo dei Promessi sposi; Nava rimanda
inoltre a Gautier, Contralto e al D'Annunzio di Mattinata, cui Ciani-Latini aggiungono il D'Annun-
zio prosatore di Campane.
Un'altra poesia delle Myricae ha molti tratti in comune con Poe: si tratta di Ultimo sogno, quattro
quartine di endecasillabi che rappresentano «il risultato più alto di tutto il simbolismo pascoliano»,
secondo Baldacci77; Mengaldo ne mette in rilievo la ricchissima tessitura delle ripetizioni foniche e
lessicali e riporta le probabili fonti: Ciani-Latini suggeriscono Rêve d'un curieux di Baudelaire, Feli-
ci Un ricordo di D'Annunzio, Nava uno dei Poème barbares di Leconte de Lisle, Le dernier Sou-
venir, e soprattutto For Annie di Poe, in particolare questi versi:
The sickness—the nausea—
The pitiless pain—
Have ceased, with the fever
That maddened my brain—
With the fever called "Living"
That burned in my brain. 
Questa la poesia di Pascoli:
76. Nella nota introduttiva all'edizione completa delle poesie di Severino Ferrari, op. cit, a pag. 13.
77. Riportato da Mengaldo, Antologia pascoliana, op. cit., pagg. 80-84.
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Da un immoto fragor di carriaggi
ferrei, moventi verso l'infinito
tra schiocchi acuti e fremiti selvaggi...
un silenzio improvviso. Ero guarito.
Era spirato il nembo del mio male
in un alito. Un muovere di ciglia;
e vidi la mia madre al capezzale:
io la guardava senza meraviglia.
Libero!... inerte sì, forse, quand'io
le mani al petto sciogliere volessi:
ma non volevo. Udivasi un fruscìo
sottile, assiduo, quasi di cipressi;
quasi d'un fiume che cercasse il mare
inesistente, in un immenso piano:
io ne seguiva il vano sussurrare,
sempre lo stesso, sempre più lontano.
Questa l'analisi di Felcini78:  l'incontro con la madre sembra onirico, proveniente da un sogno di
morte (da "ero guarito" a "lontano"), che ha anche dei tratti in comune con For Annie, nella quale
Poe parla di un viaggio nell'aldilà e della propria angoscia terrena, pur nella totale assenza di toni
funebri. Si apre con un grido sommesso che annuncia guarigione, poi la presa di coscienza del pro-
prio stato, al di là della vita, poi l'immagine dell'acqua che scorre col suono di una ninna nanna, cui
fa riscontro, nell'Ultimo sogno, il fruscio sottile che non si determina, per la condizione sonnamboli-
ca o limbale dello spirito del poeta, ed è forse ("quasi") di cipressi, o di un fiume che scorre verso
un mare inesistente. Poi l'evocazione, in Annie, della evanescente e materna figura di Annie, la cui
presenza è tutta nella tenerezza dei gesti amorosi delle sue preghiere. In Pascoli il fantasma della
madre è evocato sobriamente; la sua presenza sottrae il figlio dall'angoscia dell'incontro con l'aldilà.
Uscendo ora dall'ambito delle Myricae, ancora il preziosissimo Felcini79 riporta uno scritto giovani-
78. Felcini, Indagini e proposte, op. cit., pagg. 310-311.
79. Ancora nella prefazione a Ferrari, alle pagine 34-37.
78
le di Pascoli, una pagina di prefazione programmatica, forse dedicata a una mai edita raccolta di
versi il cui titolo poteva essere Voci del passato, Voci crepuscolari o Foglie gialle, che si riporta per
intero. È la confessione di una vocazione poetica, nata, secondo Felcini, dalla lettura e dagli esercizi
di traduzione di Poe. Si danno tra parentesi quadre, nella traduzione di Oliviero - quella che utilizza
Felcini -, i passi di Poe di cui probabilmente Pascoli si ricordò nello scrivere questa prosa:
Tutte le poesie hanno un legame tra loro. È l'enfant du siècle che si è perduto nella notte dei secoli 
[Poe: «Per un cammino oscuro e solitario, | dove un idolo chiamato Notte, | regna»]: sente voci stra-
ne e terribili e ad ora ad ora una melodia di lire eolie e di leuti. Tutto gli si vivifica attorno [«E baratri
e grotte  e titaniche foreste, | con figure che nessuno può discernere»]: le nuvole sembrano guerrieri, 
gli alberi sembrano dei. Le memorie del passato brulicano per dove passa e le ombre conversano con
lui [«Là il viandante incontra atterrito | i Ricordi del Passato avvolti in funebri panni, | - figure avvol-
te in sudari che sussurrano e sospirano | mentre passano presso il viandante, - figure di amici in bian-
che  vesti»].  Egli  è  oppresso  da  tanta  vitalità  esteriore  e  si  lascia  trascinare  fuori  del  presente  
[«L'incantata terra che si stende...fuori dallo Spazio, fuori dal Tempo»]: egli si trova tra il sogno e 
una visione,  tra  il  passato e  l'avvenire.  Ma la  visione è incerta  e  vaporosa [«Ma il  viandante,  
mentre l'attraversa, | non può, non osa contemplarla apertamente...mira questo paese solo attraverso 
oscurati vetri»]: colora appena d'oro i lembi (principii) delle sue meditazioni angosciose. La poesia 
che  ne  esce  è  perciò  soggettiva;  ma  l'oggettivo  perlopiù  prende  il  sopravvento.  Il  poeta  non  
afferma, non scuopre, non prova nulla. Egli rende una sensazione che ha subìta come l'ha subìta: è la 
malattia dell'astrazione, che è comune ai poeti primitivi. egli astrae dal mondo piccolo borghese e si 
slancia come falco nelle lande misteriose illuminate dalla calda luce crepuscolare. Quello ch'egli vi 
ha veduto, quello ch'egli vi ha pianto, quello ch'egli vi ha gioito lo ridice tristamente ai lettori della 
meschina  poesia successiva odierna [...]. Io astraggo dal mondo d'oggi, come astrae chi sogna, senza
mancare alla verità: rintraccio in certo modo il vecchio uomo, le vecchie vestigia umane, per spiegar-
mi la natura umana. La mia concezione la ritengo grande in questo: che io non rinnego dell'umanità 
nemmeno i morti, e che ne raccolgo religiosamente le ceneri, per porle nel vaso cinerario scolpito da 
fine scalpello nel luminoso alabastro dell'arte.
Felcini ricorda inoltre come la  Morte di Alessandro Morri, nelle  Poesie varie,  sia piuttosto somi-
gliante, come tematica, tanto a Spirits of the dead quanto a Eldorado: 
Chi sa dov'or si trovi il pellegrino
che s'è partito e non ritorna più?
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Sta scritto nel volume del destino
una parola solitaria: ei fu.
Ei la morta fiumana dell'oblìo
cinta intorno di salici ha guadata;
ma l'altra riva è là tutta ingombrata
di fitta nebbia che si chiama: Dio!
E l'uomo intanto, cavalier fatato,
in groppa del suo giovane pensier,
del castel di fantasime incantato
cerca indarno il perduto passegger!
E galoppa, da secoli galoppa
l'umana fantasia verso quel nulla!...
La morte che ghignò sulla sua culla
or sorridendo se gli asside in groppa.
Stridon, fratelli miei, le foglie a terra;
il sole è avvolto da funereo vel!
Ditemi, i morti infradician sotterra,
o qualche cosa n'evapora al ciel?
O tu, che or mo' fra queste piante erravi,
che polve or sei fra quattro assi d'abete,
sei tu pur giunto a le contrade liete
a cui penosamente sospiravi?
Ovver, mio forte amico, ora è destino
che putre fango e cenere sii tu?...
Chi sa dov'or si trovi il pellegrino
che s'è partito e non ritorna più!
Eppur ti vidi pensator poggiare
su l'ippogrifo tuo stellante al cielo,
e a rote larghe tra di nubi un velo,
vanir come vascello in alto mare.
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Si tratta di una poesia giovanile - risale infatti al dicembre del 1875 - che Garboli 80 definì un «pa-
sticcio in quartine» con elementi tratti da Carducci (ad esempio, le foglie che stridono del verso 17
risalirebbero allo stridore della neve o della rena in, rispettivamente,  Notte d'inverno e  In riva al
mare), dai Canti di Aleardi (il verso 9 ricorda il "E l'uomo intanto | peregrino immortal corre ane-
lando | la via fatale col fardel di gloria", da  Le prime storie dei  Canti aleardiani) e reminescenze
ariostesche; e inoltre, «"Stridon [...] le foglie a terra" [è] già il formarsi, partendo dal Leopardi se-
polcrale, del gusto esclamativo e interrogativo, secondo una retorica che resterà immutata anche
nella sua domanda di fondo: "Ma l'altra riva è là tutta ingombrata | di fitta nebbia che si chiama
Dio!" (che è perfetta condensazione in due versi precoci di tutto il gran vapore futuro)». A quanto
pare, dunque, è solo Felcini che ha notato le reminescenze poesche, oltre che quelle appartenenti
alla letteratura italiana precedente:
Si prenda uno dei primi componimenti del Pascoli studente: In morte di Alessandro Morri, nel quale 
certo piglio agonistico e certo movimento tipico del Carducci "eloquente" non riescono a soffocare il
tono fondamentale della lirica percorsa da un'intensa carica elegiaca. Timori e inquietudini, moti e 
realtà d'una coscienza angosciata trovano il loro correlato figurativo in una prospettiva di immagini 
di luoghi e cose sconvolte, sull'esempio di Spirits of the Dead [per l'immagine della nebbia, come 
viene detto in nota] e di Eldorado [per l'immagine dell'uomo alla ricerca della felicità] del Poe, in cui
sono aboliti i confini tra realtà e sogno, e le immagini del reale usufruiscono mutuamente delle ten-
sioni del mondo dello spirito. Nel giovanile componimento pascoliano le tendenze del Poe, certo,  
vengono soffocate entro un materiale espressivo eteronomo, ma resta di fatto quella presenza.
Ancora Garboli ricorca che il giovanile sonetto contro-carducciano Sul mio seno non getta aurei ba-
gliori - poi intitolata Scoramento all'ingresso nelle Poesie varie - ha, secondo Nava, modelli alear-
diani cui si sovrappongono echi di Hugo, Poe e Heine: suggestioni per una poesia insieme soggetti-
va e polemica, cui si potrebbe avvicinare anche La morte del ricco. Felcini, rimandando a Poe, ri-
corda anche esempi del Pascoli maturo su alcune atmosfere sognanti:
[In Scoramento] non è difficile presentire, sia pure in fase ancora sperimentale, certa facoltà del Pa-
scoli maturo a dar voce ai muti echi del cuore gonfio di tristi memorie, e smarrito entro pallide atmo-
sfere si sogno e di contenuto terrore [...]81
80. Cesare Garboli, Poesie e prose scelte di Giovanni Pascoli, op. cit.
81. Nell'introduzione all'opera completa di Severino Ferrari, op. cit., alla pagina 43.
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Felcini ricorda la somiglianza con un sonetto delle Myricae, I gattici, dove compare anche un miste-
rioso bussare alla porta che ha, di nuovo, il precedente in Poe.
«Ai clamori carducciani rappresentati dagli "aurei bagliori"», sostiene Garboli, Pascoli «oppone la
sua ombra, cercando nel silenzio e in una fioca mancanza di luce il vasto parlottare del nulla ("i gri-
di [...] | senz'eco [...] come vaste onde di venti").
Sul mio seno non getta aurei bagliori
lira vibrante di cadmei concenti;
né me cercan col grande occhio pallenti
teste di vati sotto foschi allori.
Triste son io: degli uomini i dolori
e i gridi del mio cuore escono lenti
senz'eco, e come vaste onde di venti
dileguan lungi tra inaccessi orrori.
Oh! i bei sogni affoltati a la memoria
come al nido le rondini! oh! fra' monti
scintillante qual pura alba, la gloria!
Triste or viaggio e solo, tra segrete
plaghe nel mezzo a pallidi tramonti
su via per le tranquille acque di Lete.
Esauriti i rimandi elencati da Felcini e da altri critici, se ne vorrebbero proporre altri. Nei capitoli
precedenti, più precisamente nella sezione Suora e fanciulla, si è parlato della vergine di Mistero,
nmadrigale delle  Myricae appartenente alla sezione  Finestra illuminata. Per quanto il tema della
fanciulla che pare addormentata e che in realtà è morta sia ben rappresentato fin dall'antichità - se
ne è già parlato alla nota sul finale del capitolo Suora e fanciulla - , non parrebbe forzato accostarle
un rimando di Poe, visibile in particolare nella poesia The sleepers:
Vergine... bianca sopra il bianco letto,
ti prese il sonno a mezzo la preghiera?
Tu hai le mani in croce sopra il petto.
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Ti prese tra i due ceri e le corone
quel sonno? in mezzo agli Ave della sera?
Tu dici ancora quella orazione.
Tieni il rosario tra le mani pie.
Non muove i labbri un tremito leggiero?
Ma non scorrono più le avemarie,
e tu contemplerai sempre un mistero.
The sleeper
At midnight, in the month of June,
I stand beneath the mystic moon.
An opiate vapor, dewy, dim,
Exhales from out her golden rim,
And softly dripping, drop by drop,
Upon the quiet mountain top,
Steals drowsily and musically
Into the universal valley.
The rosemary nods upon the grave;
The lily lolls upon the wave;
Wrapping the fog about its breast,
The ruin moulders into rest;
Looking like Lethe, see! the lake
A conscious slumber seems to take,
And would not, for the world, awake.
All Beauty sleeps!—and lo! where lies
Irene, with her Destinies!
Oh, lady bright! can it be right—
This window open to the night?
The wanton airs, from the tree-top,
Laughingly through the lattice drop—
The bodiless airs, a wizard rout,
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Flit through thy chamber in and out,
And wave the curtain canopy
So fitfully—so fearfully—
Above the closed and fringéd lid
’Neath which thy slumb’ring soul lies hid,
That, o’er the floor and down the wall,
Like ghosts the shadows rise and fall!
Oh, lady dear, hast thou no fear?
Why and what art thou dreaming here?
Sure thou art come o’er far-off seas,
A wonder to these garden trees!
Strange is thy pallor! strange thy dress!
Strange, above all, thy length of tress,
And this all solemn silentness!
The lady sleeps! Oh, may her sleep,
Which is enduring, so be deep!
Heaven have her in its sacred keep!
This chamber changed for one more holy,
This bed for one more melancholy,
I pray to God that she may lie
Forever with unopened eye,
While the pale sheeted ghosts go by!
My love, she sleeps! Oh, may her sleep,
As it is lasting, so be deep!
Soft may the worms about her creep!
Far in the forest, dim and old,
For her may some tall vault unfold—
Some vault that oft hath flung its black
And wingéd pannels fluttering back,
Triumphant, o’er the crested palls
Of her grand family funerals—
Some sepulchre, remote, alone,
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Against whose portals she hath thrown,
In childhood, many an idle stone—
Some tomb from out whose sounding door
She ne’er shall force an echo more,
Thrilling to think, poor child of sin!
It was the dead who groaned within.
Non si può negare che le differenze esistano, a partire dalla più ampia diffusione del componimento
di Poe; ma, lo si è già visto per Pascoli, per entrambi la raffigurazione della morte, e in particolare
della donna morta è uno dei tratti più insistiti della loro poesia - non si dimentichi il passo poesco
della Philosophy of composition, relativo alla creazione di The Raven, per il quale «The death of a
beautiful woman is, unquestionably, the most poetical topic in the world». Va anche fatto notare
come in entrambi l'atmosfera non sia cupa o decadente, come ci si aspetterebbe da una poesia con
una simile tematica, e che alla donna si rivolgano entrambi con un'allocuzione.
Anche d'Annunzio sviluppa quasto tema: Un sogno, nel Poema paradisiaco e, con un rovesciamen-
to di segno, nei Versi d'amore, la donna protagonista de In un mattino di primavera sembra morta
ma è in realtà addormentata; e tuttavia la morte la renderebbe più bella.
Un altro rimando, individuato da Perugi82, si trova ne Il lampo, nota poesia, ancora, delle Myricae,
ai versi 5-7
[...] una casa apparì sparì d'un tratto;
      come un occhio, che, largo, esterrefatto,
      s'aprì si chiuse, nella notte nera.
che somigliano ai «vacant eye like-windows» del racconto di Poe The fall of the House of the Usher.
Altre occorrenze di questa espressione sono fornite da Lavezzi, nella nota ai versi del Lampo: sono
presenti nella sezione della già citata Finestra illuminata, nei versi che legano tra loro Mezzanotte e
Un gatto nero:
[...] Brilla,
       sola nel mezzo alla città che dorme,
      una finestra, come una pupilla 
      [aperta]
82. Maurizio Perugi, Le Myricae latine, op. cit.
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Ancora nelle Myricae, si veda Campane a sera, dove questa volta sono le campane a essere parago-
nate a degli occhi aperti:
Grandi occhi, sotto grando archi di ciglia,
guardano il cielo, empiendosi di raggi
Accade ancora ne La bollitura, vv. 4-5, questa volta nei Primi Poemetti:
[...] ma non lontana è l'umile casetta
      con gli occhi aperti delle sue finestre
Ci si permette di aggiungere a quanto è già stato detto anche il rimando alla singolare The haunted
palace, citata in The fall of the House of the Usher, che è un componimento leggibile anche in chia-
ve allegorica, per cui il palazzo rappresenterebbe la mente umana, le due finestre sarebbero gli oc-
chi, ecc; se ne riportano solo le prime tre strofe:
In the greenest of our valleys
By good angels tenanted,
Once a fair and stately palace—
Radiant palace—reared its head.
In the monarch Thought’s dominion,
It stood there!
Never seraph spread a pinion
Over fabric half so fair!
Banners yellow, glorious, golden,
On its roof did float and flow
(This—all this—was in the olden
Time long ago)
And every gentle air that dallied,
In that sweet day,
Along the ramparts plumed and pallid,
A wingèd odor went away.
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Wanderers in that happy valley,
Through two luminous windows, saw
Spirits moving musically
To a lute’s well-tunèd law,
Round about a throne where, sitting,
Porphyrogene!
In state his glory well befitting,
The ruler of the realm was seen. 
Tuttavia, non sembra azzardato suggerire un'altra possibile fonte del paragone pascoliano, la Sera-
phina di Emilio Praga, nella raccolta Penombre:
E le cascan le palpebre in frantumi
   come imposte di casa inabitata;
Naturalmente, non è escluso che Praga abbia derivato l'immagine direttamente da Poe.
Spostandosi ora ai Poemi Conviviali, è possibile trovare due rimandi al Poe dei racconti. 
Il primo riguarda L'etèra, secondo componimento del Ciclo di Ate, nel quale la giovane cortigiana
Myrrhine, una volta morta, non riesce a trovare la strada per l'aldilà e vaga, in forma di fantasma, in
un limbo misterioso dove incontra poi i figli che aveva abortito, in forma di pallidi e malinconici,
nonché raccapriccianti, esseri a metà tra il feto e il rospo, che rappresentano le sue colpe e dunque
anche il motivo della sua esclusione temporanea dall'aldilà. La poesia è stata letta come una rifles-
sione platonica sull'anima, sul viaggio che intraprende per raggiungere l'aldilà,  reso difficoltoso
dall'attrazione che essa stessa ancora nutre per il proprio corpo e per la vita; non si vuole natural-
mente discutere l'interpretazione ma solo aggiungere che, benché sia vero che la maggior parte della
poesia tratti appunto del viaggio dell'anima, sulla scorta del Fedone di Platone, è anche vero che al-
cuni dettagli concreti, grotteschi e finanche macabri non possono essere ignorati: il più notevole è
senza dubbio nel passo in cui vengono descritti i figli abortiti di Myrrhine, sul quale ci si era già
soffermati in una nota al capitolo L'epifania dell'indicibile, ricordando come già Praz avesse stabili-
to una connessione di questi versi con lo Zo'har di Mendès. Il punto su cui ci si vuole soffermare ri-
guarda invece le parti iniziali della poesia, quando Evèno, innamorato di Myrrhine e distrutto dalla
sua morte, in un disperato tentativo di rivederla, forza il sarcofago dove è custodito il suo cadavere;
ma la visione della donna amata morta lo fa impazzire, e fugge. Myrrhine, che aveva assistito alla
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scena in forma di fantasma, lo incontrerà poco dopo nel limbo, in quanto egli è morto per il dolore;
e tuttavia, i due non si riconoscono, separandosi definitivamente quando Evèno corre, affannato,
alla ricerca del fiume dell'oblio e della pace nella morte. 
Venendo ora ai possibili rimandi del tema dello scoperchiamento della tomba, non si può non ricor-
dare il racconto di Poe, Berenice: il nevrotico e probabilmente oppiomane Egaeus si innamora della
bellissima cugina Berenice quando vede in lei i primi segni della malattia che la ucciderà. Per un in-
spiegabile capriccio della sua mente estremamente ricettiva, l'immaginazione di Egaeus non riesce a
discostarsi dall'immagine dei denti di Berenice, soprattutto nella notte in cui ella muore ed è sep-
pellita: si scoprirà solo alla fine che il folle Egaeus ha violato la sua tomba, non per desiderio di ri-
vederla, come Evèno, ma per il desiderio perverso di appropriarsi di quei denti che avevano preso
possesso della sua immaginazione. Sia detto per inciso che in realtà Berenice non era affatto morta,
bensì era stata sepolta viva, come accade anche a Madeline Usher, nel racconto The fall of the house
of the Usher, e come accade spessissimo nella letteratura dell'Ottocento, letteralmente terrorizzata
dalla possibilità del seppellimento prematuro83.
La pazzia indotta dal desiderio esaudito di aprire la tomba della donna amata ha anche altri possibili
rimandi: richiama infatti in parte non solo la celebre scena della Dame aux camélias - anche se Ar-
mand Duval non impazzisce - ma anche un breve racconto di Maupassant,  La Tombe, edito nel
1884. Pascoli poteva conoscere entrambi; in ogni caso, la poesia risale al 1904. Forse su Pascoli po-
teva aver agito anche il fatto di cronaca, risalente al 1869, quando Dante Gabriele Rossetti fece sco-
perchiare nottetempo la tomba della moglie, che era suicidata con il laudano a trentatré anni sette
anni prima, per recuperare le poesie d'amore che aveva sepolto insieme a lei nella tomba. La notizia,
comunque piuttosto nota, è tratta dal saggio di Jan Marsh84. Pascoli, in ogni caso, conosceva le poe-
sie tanto di Rossetti figlio che di Rossetti padre, quest'ultimo messo in rilievo da Carducci85, e pos-
sedeva le opere di entrambi nella sua biblioteca a Castelvecchio86.
Un altro tema molto noto nell'Ottocento, per la cui ripresa pascoliana si vorrebbe ancora indicare il
precedente in Poe, è il tema del doppio: è appena il caso di ricordare come sia una tematica portante
nei celeberrimi The strange case of Dr Jekyll and Mr Hyde, del 1886, e in The picture of Dorian
Grey, del 1890: due facili esempi cui si può aggiungere l'appena meno celebre  William Wilson di
83. Nnon va dimenticato nemmeno  The premature burial  di Poe.  Qualche altro esempio di questo terrore, molto di
moda nell'Ottocento e tutt'altro che infondato in un'epoca dove la morte poteva essere confusa con una temporanea ca-
talessi, si trova nell'antologia Sepolto vivo! Quindici racconti dalle tenebre, pubblicata da Einaudi nel 1999. 
84. Jan Marsh,  The legend of Elizabeth Siddal, London, Quartet, 1992.
85. Per cui cfr. Gabriele Rossetti, Poesie ordinate da G. Carducci, Firenze, Barbera, 1861.
86. Come si può vedere al seguente URL, consultato in data 6.2.2017: http://pascoli.archivi.beniculturali.it/index.php.
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Poe. Ma in Poe questo tema è molto più presente87, ancorché più sotterraneo, in molti suoi racconti,
pur non esplicitandolo chiaramente: si veda Morella, dove la donna morta si reincarna nella figlia,
esattamente identica a lei, per tormentare il marito sopravvssuto; in Ligeia, la donna eponima, mora
con gli occhi neri, lascia vedovo il marito, il quale si risposa con la bionda Rowena dagli occhi az-
zurri; cade malata anch'essa e muore; il marito la veglia ma all'improvviso ella si alza dal letto di
morte: non è più la bionda Rowena, bensì ha i capelli neri di Ligeia. Più velato il riferimento al dop-
pio in The fall of the House of the Usher, nel quale Roderick e Madeline sono gemelli: si ricordi lo
sbigottimento del narratore, ignaro della parentela, quando vede la donna morta così somigliante a
Roderick; ed è anche importante ricordare l'esempio di The oval portrait, nel quale, più il ritratto si
fa verosimile, più la modella - ancora una volta una giovane donna, la bellissima moglie del pittore
- deperisce, fino a quando, a ritratto concluso, ella cade morta.
Riassumendo, quindi, le caratteristiche del tema del doppio qui esaminate, con l'esclusione di Wil-
liam Wilson, sono le seguenti: a "sdoppiarsi" è sempre una donna; questa donna è sempre malata, e
le malattie sono sempre molto simili, fatte di progressivo deperimento e consunzione: tisi, in altre
parole, la malattia principe dell'Ottocento, presente tanto nella letteratura quanto nella realtà di quel
tempo, e ancora più dolorosamente presente nella biografia di Poe: di tisi morì sua madre, quando
Edgar aveva tre anni.
Il rimando a Pascoli si ritrova nell'unica occasione in cui egli utilizzò il tema del doppio: ne I ge-
melli, nei Poemi Conviviali. In questa poesia Pascoli, utilizzando una variante poco nota del mito di
Narciso tratta da Pausania, secondo la quale Narciso ebbe una gemella, poi morta, che il giovane ri -
cercò nel suo riflesso, specchiandosi nell'acqua, vi innesta la metamorfosi di entrambi i gemelli, non
più adolescenti ma bambini, trasformati in due piccoli fiori molto somiglianti, «come un maschietto
e una bambina che si somiglino», ebbe a dire l'autore, che fioriscono nello stesso periodo. La ricerca
del bambino Narciso è volta al ritrovamento della sorella: è il suo doppio, come si legge nelle note
all'edizione curata da Maria Belponer, è la parte integrante della sua identità: e infatti la ricerca si
placherà dopo la morte del bambino. 
L'altra somiglianza con Poe, oltre che per il tema del doppio, è la seguente: la malattia di cui muore
la gemella di Narciso non è mai nominata apertamente, ma è descritta come una progressiva con-
sunzione:
Che sente il fiore cui la molle forza
di vita svolge i petali del boccio?
87. Cfr per questo Leo Marchetti, L'io e il doppio, Pescara, Libreria dell'Università, 1980.
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Quel che sentiva allora la fanciulla,
che si svolgea dal calice più bianca
e più sottile, il collo così lasso,
che lo piegava l'occhio di sua madre.
La neve già struggeva, ma non tutta:
se ne vedeva qua e là sui monti.
Spuntava l'erba, verdicava il salcio,
e ravvenate ora mescean le polle.
Era sui monti, era a bacìo la neve
ancora: ella si fece anche più bianca
e più sottile: un pianto nella casa
sonò: poi, la fanciulla era sparita.
È indubbiamente tisi, la stessa malattia delle eroine di Poe: si è già detto nell'analisi di Suor Virginia
come differisca tra i due poeti la preferenza della raffigurazione femminile: dove nell'uno sono lan-
guide donne adulte, a volte spose, a volte sorelle, nell'altro la preferenza è accordata alla fanciulla
vergine, se si vuole una differenza di prospettiva che situa il primo in un gusto più decadente, dove
invece l'altro preferisce una raffigurazione più popolareggiante.
Si concludono qui le ricerche sulle tematiche affini; i capitoli seguenti sono volti a stabilire alcune
rispondenze linguistiche e strutturali.
4. ALCUNI ASPETTI LINGUISTICI
4.1 L'ACCUMULO SINTATTICO
Un'altra caratteristica che il poeta italiano deriva dall'americano riguarda l'aspetto linguistico; in
precedenza, nel paragrafo dedicato alla percezione esasperata dei suoni che, si è concluso, derivano
per Pascoli in larga misura da Poe, si è citato Al-Aaraaf, mettendo in evidenza la presenza di un les-
sico che risente della fascinazione orientaleggiante e che a nella scelta dei nomi, perlopiù vagamen-
te esotici, uno dei punti più significativi; a questo proposito, si è proposto brevemente di mettere a
confronto questa caratteristica con l'uso poetico pascoliano, ed è quello su cui ora ci si vuole soffer -
mare. Per quanto riguarda la poesia di Poe, ci si può appoggiare a quanto dice Tommaso Pisanti,
nell'introduzione al volume delle Poesie:
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Al-Aaraaf riporta dunque, anche nel titolo, a quella predilezione per un «esotismo» orientaleggiante 
(arabo, turco, persiano) in chiave di lontananza e suggestività raffinata e preziosa che era, sì, tanta 
parte dell'usuale bagaglio dei romantici (Byron, Thomas Moore, la pittura di Delacroix, ecc...), ma 
che in Poe si protende già verso ulteriori forme di suggestione (Baudelaire, appunto, i preraffaelliti, i 
simbolisti) e comunque con accentuazioni e tonalità sue proprie.
[Con Nesace e Ligeia, le due figure femminili della poesia] comincia la magia dei nomi lungo il ca-
lendario poetico di Poe: Ligeia, Helen, Irene, Lenore, Eulalia, Ulalume, Annabel, via via, alcuni dei 
quali (e, in più, Berenice, Morella) compariranno poi nei racconti. Nomi che si affidano al suono 
stesso, all'etimologia preziosa, alla loro stessa rarità e improbabilità, all'effetto di stranezza e d'inde-
finito.
E dunque, a proposito quindi dei nomi, non si può non ricordare il fascino che esercitarono su Pa-
scoli le denominazioni esotiche delle genti mongole in Gog e Magog, dove - lo notava già Contini
nel saggio sul linguaggo pascoliano88 - l'endecasillabo è saturato con questi nomi propri altamente
evocativi:
Gog e Magog! A me,  Tartari! O gente
di Mong, Mosach, Thubal, Aneg, Ageg,
Assum, Photim, Cephar, Alan, a me!
che Contini fa risalire a una concessione al gusto parnassiano: 
Una consecuzione di nomi propri che può giungere fino a stipare di sé il verso, costituito allora sol-
tanto da questi elementi che esorbitano dall'italiano, è quanto si è sorpreso nel passo di Gog e Ma-
gog. Il vasto uso poetico dei nomi propri caratterizza quello che si classifica per estensione come 
parnassianesimo; e l'amore che Pascoli ha per simili stilemi, si può inscrivere sotto la definizione più
generale, meno legata a un'epoca, di alessandrinismo. 
Siamo nella parte finale della poesia; questa ridda di nomi propri era stata anche per così dire prepa-
rata nelle strofe precedenti, dove erano presenti appellativi come «figlio d'Ammone», «Bicorne» e
«Zul-Karnein» riferiti ad Alessandro Magno; luoghi coma «Erguenecun» e «Rum», titoli onorifici
come «Kane»; le «yurte»; tutta una terminologia che, si può dire, compare solo in questo passo pa-
88. Gianfranco Contini, Il linguaggio di Pascoli, op. cit.
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scoliano ed è assente nella sua restante produzione poetica. Si è visto come Contini lo riferisca a
una concessione al gusto dell'epoca; Mario Praz, pur non nominando né Poe né Pascoli, nel capitolo
D'Annunzio e l'amor sensuale della parola89 evidenzia questo procedimento con vari esempi. La sa-
turazione del verso con nomi propri è attestata a partire da Milton90:
By knights of Logres or of Lyones,
Lancelot, or Pellas, or Pellenore -
Questa tendenza continua con Victor Hugo ed è ben rappresentata dai preraffaelliti, in particolare da
Dante Gabriele Rossetti:
With her five hand-maidens, whose names
are five sweet symphonies,
Cecily, Gertrude, Magdalen,
Margaret and Rosalis.
Stesso procedimento nella preraffaellita francese Jean Lorrain, in Le pays des fées, che D'Annunzio
conosceva bene:
Nisa, Myrto, Lyse, Philodocé, Néère...
D'Annunzio, per l'appunto, costruisce un endecasillabo su un unico nome femminile:
O Viviana May de Penuele -
o versi sui monti della Grecia:
E dicevamo: «È il Coràce?
forse? è l'Aracinto? il Timfresto?
o il Bomi ove sgorga l'Eveno?»
89. In Mario Praz, La carne, la morte e il diavolo, op. cit.
90. E tuttavia non parrebbe azzardato ricordare il precedente petrarchesco, certamente estremo, di RVF CXLVIII, Non
Tesin, Po, Varo, Arno, Adige et Tebro.
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Non ci si dilunga oltre, anche se Praz riporta molti altri esempi: la tendenza è dunque ben rappre-
sentata e non c'è motivo di credere che Pascoli non conoscesse gli autori stranieri: si è già ricordata
la presenza delle opere di Dante Gabriele Rossetti nella biblioteca di Castelvecchio nella nota sul
gusto gotico de La civetta; nella stessa biblioteca è presente anche l'opera di Milton, tanto in italiano
quanto in lingua originale. 
Dunque, dato per certo che l'orientamento del gusto pascoliano per l'accumulo di nomi esotici può
provenire dalle fonti più disparate dell'Ottocento decadente, si prova a proporre anche la presenza di
Poe, cui né Praz né Contini fanno riferimento, come catalizzatore di questo gusto: dal momento che
Al-Aaraaf è la poesia poesca che più di ogni altra presenta la fascinazione decadente per i nomi eso-
tici - per quanto non in accumulo: metricamente, Pascoli deriva la dilatazione del verso dall'esempio
degli altri autori citati - e che tale poesia sia rimasta ben fissata nella memoria pascoliana, come si è
visto nel paragrafo dedicato alla percezione dei suoni, non parrebbe azzardato far entrare anche Poe
nel novero degli ispiratori di questo procedimento parnassiano.
4.2 SULLA TERMINOLOGIA SCIENTIFICA
Un elemento che invece collega direttamente Poe e Pascoli, senza che ci siano altre esperienze poe-
tiche, è una  minima rispondenza di lessico scientifico; sicuramente minima - sono due versi - ma si
ritiene che abbia comunque una certa importanza nel definire i rapporti tra i due poeti e a dare
un'altra prova della profonda influenza di Poe.
Si rende necessaria dunque una breve disamina della situazione linguistica della poesia italiana nel-
la seconda metà dell'Ottocento, per inquadrare più chiaramente la particolarità pascoliana; ci si ba-
serà essenzialmente sul lavoro di Sergio Bozzola91 sulla crisi della lingua poetica e sul saggio La
poesia moderna di Andrea Afribo e Arnaldo Soldani92.
Partendo da un dato generale, è noto come nel'Ottocento italiano sia in atto la creazione di un voca-
bolario poetico nuovo, fatto di abbassamenti prosastici e di termini speciali - un rinnovamento che
si potrà dire pienamente compiuto ai primi del Novecento. Questa tendenza al termine prosastico è
visibile nella Scapigliatura, prendendo ad esempio Tavolozza di Emilio Praga, che usa termini co-
muni come  arrotini,  ciabattini,  mandriani,  mozzi,  droghieri,  operai; e poi ancora  cappellini,  so-
prabiti,  berretto,  corsetto,  camicietta, gioielli,  sottane;  aglio,  cipolle,  patate,  polli,  vino,  bicchieri,
91. Sergio Bozzola, La crisi della lingua poetica tradizionale, in Storia dell'italiano scritto, vol. I, a cura di Giuseppe
Antonelli, Matteo Motolese e Lorenzo Tomasin, Roma, Carocci, 2014.
92.  Andrea Afribo, Arnaldo Soldani, La poesia moderna. Dal secondo Ottocento a oggi, Bologna, Il Mulino, 2012.
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botti, casseruole, ecc.; passando alle voci tecniche e settoriali, gli Scapigliati ne prendono in prestito
da vari ambiti: dall'architettura e dalla scultura (auglie, archiere, torso, propilei) dal tecnicismo en-
tomologico (melopea, smerinto, caleide) e botanico (elianto, elitropio, erioforo). In Emilio Praga è
presente anche il linguaggio della scienza, della medicina (fosforo,  microscopio,  autopsia,  feto) e
della  finanza (cedole,  buoni del tesoro);  e bisognerà ricordare anche Carducci,  non solo quello
giambico ma anche quello più propriamente lirico: si trovano in Intermezzo parole come strozzerei,
sgimbescio, maiale, cesso, ortolano, asino, merluzzo, ecc. 
Guardando più propriamente Pascoli, il suo utilizzo di lessico tecnico o speciale - il linguaggio post-
grammaticale93 - varia dall'uso del tecnicismo, anche scientifico, alla nomenclatura popolare e dia-
lettale: prendendo ad esempio gli zoonimi, si trovano tacchina, gallina, ghiandaia, cuculo, piviere,
zanzare,  ditteri,  cavallette,  libellule; tra i fitonimi,  basilico,  granturco,  lupinella,  mortella,  fiorda-
lisi,  tasso barbasso,  vilucchio,  cardo,  biancospino,  dittamo,  ornelli;  questi esempi sono tratti da
Myricae; nelle opere successive il linguaggio si settorializza in sottocategorie: il dialetto contadino
si registra soprattutto nei Poemetti e nei Canti di Castelvecchio; qualche breve esempio in accallato
"socchiuso", bàccola " mirtillo", grispollo "parte del grappolo", sciàmina "erba cattiva"; i Carmina
e i  Poemi Conviviali vanno invece nella direzione della vivificazione delle lingue antiche, i primi
direttamente con l'uso del latino, gli altri con un italiano di forte impronta grecizzante.
Fatta questa premessa, la particolarità pascoliana su cui si vuole attirare l'attenzione riguarda per
l'appunto questo vocabolario speciale: si è visto come Pascoli usi termini scientifici, ma questi ter-
mini sono sempre appartenenti alla sfera della natura (fitonimi e zoonimi); in altre parole, manche-
rebbe in Pascoli un lessico per certi versi vicino a quello di Emilio Praga, che utilizza, come si è ap-
pena ricordato, la terminologia più prosastica della medicina, della chimica (feto e microscopio); in-
fatti si può ricordare tutt'al più la coppia silice e quarzo, nella prima strofa di Contrasto, nelle Myri-
cae quando, in relazione al mestiere di poeta, descrive l'attività del vasaio:
I
Io prendo un po' di silice e di quarzo:
lo fondo; aspiro e soffio poi di lena:
ve' la fiala, come un dì di marzo,
azzurra e grigia, torbida e serena!
Un cielo io faccio con un po' di rena
e un po' di fiato. Ammira: io son l'artista.
93. Per cui cfr., naturalmente, Gianfranco Contini, Il linguaggio di Pascoli, op. cit.
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e nella strofa successiva sono elencate pietre prezione - rubino, topazio, ametista - non certo rare in
poesia, ma uniche in Pascoli. Il caso particolare che si vuole mettere in evidenza è un uso della pa-
rola a metà tra lo scientifico e il poetico, volto a indicare fenomeni naturali o paesaggi e che si di-
versifica molto dalla restante contemporaneità poetica, e di cui si vorrebbe indicare il precedente in
Poe.
Le poesie dove compare questa caratteristica, evidenziata con una sottolineatura, sono due: l'una
nelle Myricae,  Miracolo, tra l'altro appartenente, come Contrasto, alla sezione Le gioie del poeta;
l'altra è La buona novella, nei Poemi Conviviali.
Miracolo:
Vedeste, al tocco suo, morte pupille!
Vedeste in cielo bianchi lastricati
con macchie azzurre tra le lastre rare;
bianche le fratte, bianchi erano i prati,
queto fumava un bianco casolare,
sfogliava il mandorlo ali di farfalle.
Vedeste l'erba lucido tappeto,
e sulle pietre il musco smeraldino;
tremava il verde ciuffo del canneto,
sbocciava la ninfea nell'acquitrino,
tra le rane verdi e verdi raganelle.
Vedeste azzurro scendere il ruscello
fuori dai monti, fuori dalle foreste,
e quelle creste , aereo castello,
tagliare in cielo un lembo più celeste:
era colore di viola il colle.
Vedeste in mezzo a nuvole di cloro
rossa raggiar la fuga dei palazzi
lungo la ripa e il tramonto d'oro
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dalle vetrate vaporare a sprazzi,
a larghi fasci, a tremule scintille.
Dormono i corvi dentro i lecci oscuri,
qualche fiaccola va pei cimiteri;
dentro i palazzi, dentro gli abituri,
al buio, accanto ai grandi letti neri,
dormono nere e piccole le culle.
È una poesia in cui si fondono felicemente terminologia e immagini tanto naturalistiche, da im-
pressionismo, quanto prosastiche: i bianchi lastricati con le lastre rare per riferirsi al cielo azzurro
con le nuvole bianche; il tappeto, i palazzi, le vetrate e infine i cimiteri di contro agli elementi na-
turali, del mandorlo i cui petali sembrano ali di farfalle, il canneto, le foreste; e, verso la fine, la no-
tazione a metà tra il prosastico della chimica - il cloro, di colore giallo-verde - e il naturalismo delle
nuvole.
La stessa cosa accade ne La buona novella, di cui si riporta solo la strofa interessata, nella seconda
sezione:
Dio! che la nostra vita cader d'alto
fai, come pietra, dalla tua gran fionda...
la pietra cade sopra il Mar d'asfalto.
Con  «Mar d'asfalto» si intende il Mar Morto dove, data l'elevata salinità, gli oggetti galleggiano
molto di più che negli altri mari. Tanto  «nuvole di cloro» quanto  «Mar d'asfalto» sono modalità
d'uso della terminologia scientifica che non hanno precedenti nei contemporanei a Pascoli: è tutta
pascoliana, infatti, questa convivenza del termine scientifico con il termine naturale generico volta a
introdurre una modalità di descrizione paesaggistica tanto originale quanto precisa.
Si diceva del rapporto con Poe nei confronti di questo uso particolare della terminologia: infatti in
For Annie compare il sintagma naphtaline river, a indicare la figura di un fiume di fiamme ma usan-
do un termine scientifico: non tanto un fiume di fiamme, quindi, bensì un fiume di un moderno e ar-
tificiale materiale infiammabile (la sottolineatura è di chi scrive): 
And oh! of all tortures
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That torture the worst
Has abated—the terrible
Torture of thirst
For the naphthaline river
Of Passion accurst:—
I have drank of a water
That quenches all thirst:— 
Dal momento che non è una modalità espressiva ritrovabile, come si è visto, nella contemporaneità
pascoliana, pare inevitabile concludere che l'inventore di questa modalità espressiva sia stato Poe, e
che sempre questi sia stato il tramite diretto per il riuso pascoliano, anche perché, come si è visto
nel capitolo precedente dedicato ai riusi di Poe, Pascoli conosceva benissimo questa poesia.
5. GLI ACROSTICI
Un elemento mai approfondito nella produzione poetica di Giovanni Pascoli è l'uso degli acrostici e
la loro derivazione; benché sia senza dubbio un aspetto minore e in quanto tale lasciato fuori dalle
raccolte poetiche principali - infatti compare solamente nella raccolta postuma delle  Poesie varie
curate da Maria Pascoli94 - ha nondimeno delle caratteristiche importanti che permettono di fare
luce sul rapporto che intercorre tra Pascoli ed Edgar Allan Poe.
Si è appena parlato di derivazione per l'uso pascoliano degli acrostici: è in effetti una modalità di
composizione poetica piuttosto rara nel panorama della letteratura italiana, in quanto si possono ci-
tare solamente gli esempi dell'Amorosa visione di Boccaccio, o degli Amorum libri di Boiardo95, o
di alcune sperimentazioni di tipo celebrativo nei lirici veneziani del Cinquecento96, senza dimentica-
re il romanzo allegorico, pubblicato da Manuzio nel 1499, Hypnerotomachia Poliphili, che presenta
il nome dell'autore, tale Francesco Colonna, nascosto nelle iniziali dei capitoli; tuttavia, si avrebbe
qualche difficoltà a sostenere che furono questi i precedenti che Pascoli tenne presente quando si
occupò di realizzare questo insolito procedimento metrico; al contrario, sembrerebbe più ragionevo-
le imputare il risultato dell'imitazione pascoliana all'utilizzo degli acrostici da parte di Poe. In en-
trambi i casi, com'è piuttosto ovvio, si tratta di componimenti celebrativi, occasionali, che Poe dedi-
94. Giovanni Pascoli, Poesie varie, raccolte da Maria, Bologna, Zanichelli, 1912.
95. L'informazione è tratta da Pietro G. Beltrami, La metrica italiana, Bologna, il Mulino, 2011.
96. Sui lirici veneziani cinquecenteschi, non potendo approfondire l'argomento in questa sede, si rimanda al saggio di
Jacopo Galavotti,  Interpretatio nominis  e giochi onomastici nei lirici veneziani del secondo Cinquecento, in Nomina
sunt...? L'onomastica tra ermeneutica,storia della lingua e comparatistica, a cura di Maria Pia Arpioni, Arianna Ce-
schin e Gaia Tomazzoli, Venezia, Ca' Foscari, 2016.
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cò a una cugina, Elizabeth Rebecca Herring, e alle poetesse Frances Sargent Osgood e Sarah Anna
Lewis, e Pascoli alle sorelle Ida e Maria.
Poe ne realizza due normali, per così dire, ossia con il nome della destinataria ricavabile dalla lettu-
ra della prima lettera di ogni verso, databili entrambi all'incirca al 1822, Elizabeth e An Acrostic, e
altri due secondo uno schema unico nel suo genere, probabilmente di sua stessa invenzione, che si
potrebbe chiamare, in assenza di una terminologia specifica, acrostico "a gradino": il nome della de-
stinataria si ricava, questa volta, dalla lettura della prima lettera del primo verso, dalla seconda del
secondo verso e così via. Sono A Valentine e An Enigma, la cui datazione risale agli ultimi anni di
vita del poeta, tra il 1846 e il 1849. Si riporta anche questa tipologia di acrostico solo per amore di
completezza, dal momento che non se n'è trovata traccia in Pascoli.
Elizabeth
Elizabeth - it surely is most fit
(Logic and common usage so commanding)
In thy own book that first thy name be writ,
Zeno and other sages notwithstanding;
And I have other reason for so doing
Besides my innate love of contradiction;
Each poet - if a poet - in pursuing
The muses thro' their bowers of Truth or Fiction,
Has studied very little of his part,
Read nothing, written less - in short's a fool
Endued with neither soul, nor sense, nor art,
Being ignorant of one important rule,
Employed in even the theses of the school -
Called - i forget the heatenish Greek name -
(Called any thing, its meaning is the same)
«Always write first things uppermost in the heart»97
97. Elizabeth: Elizabeth - a me par giusto sommamente / (logica e comun senso così ordinando) / che nel tuo libro per
primo si scriva il tuo nome, / checché ne pensino Zenone ed altri saggi; / ed io ho poi altri motivi per così fare, / oltre al
mio innato gusto per la contraddizione: / ciascun poeta - se poeta - nel suo tener dietro / alle vaganti Muse, per i recessi
del Vero e del Finto, / ha ben poco studiato la sua parte, / letto quasi nulla, scritto ancor meno - è, in breve, / uno sciocco
senz'anima, senza sensi e senza l'arte, / se mostra di ignorare una norma così importante, / perfino adoperata nei compiti
scolastici - / che si chiama - il nome greco non ricordo / (ma quale che sia, il senso suo non muta): / «Sempre scriver
prima quel che nel cuore hai più in alto». 
Questa traduzione e le seguenti sono tutte tratte dall'edizione italiana delle poesie di Poe, curata da Tommaso Pisanti:
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An Acrostic
Elizabeth it is not in vain you say
«Love not» - thou sayest it in so sweet a way;
In vain those words from thee or L.E.L.
Zantippe's talents had enforced so well:
Ah! if that language from thy heart arise,
Breathe it less gently forth - and veil thine eyes.
Endymion, recollect, when Luna tried
To cure his love - was cured of all beside -
His folly - pride - and passion - for he died.98
A Valentine
For her this rhyme is penned, whose luminous eyes,
    Brightly expressive as the twins of Lœda,
Shall find her own sweet name, that, nestling lies
    Upon the page, enwrapped from every reader.
Search narrowly the lines! -- they hold a treasure
    Divine -- a talisman -- an amulet
That must be worn at heart. Search well the measure --
    The words -- the syllables! Do not forget
The trivialest point, or you may lose your labor!
    And yet there is in this no Gordian knot
Which one might not undo without a sabre,
    If one could merely comprehend the plot.
Enwritten upon the leaf where now are peering
    Eyes scintillating soul, there lie perdus
Three eloquent words oft uttered in the hearing
    Of poets, by poets -- as the name is a poet’s, too.
Its letters, although naturally lying
Edgar Allan Poe, Tutte le poesie, op. cit.
98. Acrostico: Elizabeth, vano è del tutto che tu dica / «Oh, non amare» - se poi lo dici in quel dolce modo: / invano
quelle parole da te dette o da L.E.L / così rafforzavano i talenti di Santippe: / ah, se quel linguaggio ti zampilla dal cuo -
re, / esprimilo meno amabilmente - e velando i tuoi occhi. / Endimione, ricordati, quando la Luna volle / curarle l'amo -
re, per sempre restò curato d'ogni cosa - / follia, fierezza, passioni, giacché ne morì.
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    Like the knight Pinto -- Mendez Ferdinando --
Still form a synonym for Truth. -- Cease trying!
    You will not read the riddle, though you do the best you can do.99
An Enigma
«Seldom we find,» says Solomon Don Dunce,
   «Half an idea in the profoundest sonnet.
Through all the flimsy things we see at once
   As easily as through a Naples bonnet -
   Trash of all trash! - how can a lady don it?
Yet heavier far than your Petrarchan stuff -
Owl-downy nonsense that the faintest puff
   Twirls into trunk-paper the while you con it.»
And, veritably, Sol is right enough.
The general tuckermanities are arrant
Bubbles - ephemeral and so transparent -
But this is, now - you may depend upon it -
Stable, opaque, immortal - all by dint
Of the dear names that he concealed within 't.100 
Come si diceva, non c'è in Pascoli niente di paragonabile all'acrostico a gradino: l'unico caso per
così dire più enigmatico nella sua realizzazione degli acrostici è nell'unico non esplicitato - e che, a
quanto pare, non era mai stato notato - , dove non c'è né il chiarimento della forma metrica né le
maiuscole a inizio verso che danno la chiave di lettura. Come già detto in apertura, gli acrostici pa-
scoliani si situano solamente nelle Poesie Varie, più precisamente nella sezione delle Poesie fami-
99 Una valentina: È scritta questa rima per colei i cui occhi / lucenti ed espressivi come i gemelli di Leda, / troveranno
il suo stesso dolce nome annidato / sulla pagina, celato ad ogni lettore. / Osservate i versi attentamente! Vi è in essi / un
tesoro divino - un talismano - un amuleto - / che si deve portare  sul cuore. Osservate poi /  il  metro! le parole! le
sillabe! / Nulla si tralasci, o sarà vana la fatica! / E non v'è, nondimeno, nessun nodo gordiano / che senza una spada non
potreste disciogliere, / se solo n'afferraste il soggetto. / Tracciate sul foglio, scrutate da occhi / in cui l'anima balena,
s'ascondono, perdues, / tre parole eloquenti, spesso dette e spesso udite da un poeta a un poeta - e d'un poeta è anche il
nome. / Le sue lettere, benché ingannino, ovviamente, / come il Cavalier Pinto - Mendez Ferdinando! - / sono, invece,
sinonimo del Vero. - Ora basta! / Pur facendo del vostro meglio, non sciogliereste l'indovinello.
100. Enigma:  «Di rado troviamo», dice Salomone Allocco, /  «una mezza idea nel più profondo sonetto. /Attraverso i
suoi sottili espedienti scorgiamo / agevolmente, come in un berretto di Napoli - / ciarpame! robaccia! - Come può por-
tarlo una signora? / E più pesa, però, della vostra stoffa petrarchesca - / piumate assurdità che un lieve soffio disperde / e
ammucchia  in  cartacce  sol  che  l'esaminiate».  /  E  Salomone  ha  invero  ragione.  /  I  soliti  versi  tuckermaniani  son
bubbole / notorie - effimere e così trasparenti - / ma questa mia, ora - potete esserne certa - / è solida, nitida, immortale -
e tutto questo / a causa dei cari nomi che vi son celati.
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gliari e d'altro genere.
Sono tutti collocabili, tanto gli acrostici normali quanto quello nascosto, stando alle date che Maria
pose in calce alle singole poesie, tra il 1885 e il 1886. La dicitura "acrostico" è già nell'originale e
manca solo nell'ultimo, A Maria.
Mariuccina
(acrostico)
Mentre siedo, o sorella, a te da canto
Anni tristi, ben tristi anni! rammento;
Ricordo un lutto, una famiglia in pianto,
In mezzo alla miseria, al tradimento.
Un sorriso splendeva in quel dolore,
Caro sorriso che t'uscia dal cuore!
Caro il tuo balbettìo, sempre lo stesso,
In mezzo al cupo ragionar sommesso!
Nostra, di tutti noi, consolatrice,
Angelo della tua madre infelice!
Ida, amaci!
(acrostico)
Ida, usciti già sono i capineri
Di cova, e triste è 'l lor canto novello
Al ciel d'agosto tra i natii verzieri;
A te dicono: oh sol felice, bello,
Morbido il nidio, dove ad un richiamo
Aprite il becco e tu e il tuo fratello! :
Come s'esce a volar dal ramo al ramo,
Ida, capino biondo, ecco piangiamo.
A Maria
(acrostico)
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Mi piange in cuore un trillo che si leva
A un tratto nelle miti aure serene:
Rosignol? capinero? Io non so bene;
Io so ch'egli di te già mi chiedeva,
Uccellino cortese: - or dov'è quella
Colomba dolce, così bianca e bella? -
Candidamente, o bianca mia sorella,
Io gli ho risposto che tu più non m'ami.
Ascolta, or piange, e sembra che ti chiami!
A Maria
Pallida il volto e i teneri occhi mesta,
o mia sorella, passi il lungo giorno:
venne pure il tuo giorno; oggi è la festa,
e nulla ride a te, mia cara, intorno:
ritornata è la festa, e tutto è muto;
invan sembri aspettare anche un saluto:
né un picciol dono, breve gioia, io porto
a te, nostro dolcissimo conforto!
In quest'ultimo componimento si ricava, leggendo per l'appunto solo la prima lettera di ogni verso,
la parola "poverina", appellativo spesso riferito a Maria - un'innovazione, se si vuole, dell'acrostico
tradizionale: nonostante manchi uno studio approfondito sulla storia e gli usi dell'acrostico nella let-
teratura italiana, forse non è azzardato presumere che Pascoli fu qui il primo e forse anche l'unico a
realizzarlo non con un nome proprio ma con un aggettivo.
In ogni caso, la realizzazione di acrostici, di per sé, non giustificherebbe il dilungarsene, dal mo-
mento che si tratta di una forma metrica decisamente minore e deputata solamente alle occasioni ce-
lebrative o all'omaggio galante, e non è sicuramente la più rappresentativa per entrambi i poeti; si
potrebbe tutt'al più osservare come in Poe l'utilizzo di questa forma metrica così peculiare - e anche
l'apportare a questa stessa forma un'invenzione che la complichi in modi che, a quanto pare, non
hanno precedenti né seguaci nella letteratura seguente - faccia parte della sua doppia natura, ora oni-
rica e visionaria, ora colma di raziocinio - e ciò vale tanto nelle prove poetiche quanto nelle prose e
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nei racconti: riportando quanto afferma Sergio Perosa nell'introduzione ai Racconti101,
Scriveva Baudelaire dei suoi racconti che essi «mostrano l'assurdo che si insedia nell'intelletto e lo 
governa con logica spietata», ma è vero anche il contrario: l'intelletto analitico e matematico si insi-
nua o si insedia nell'assurdo e lo governa con logica assoluta. Accanto al Poe che pur usando tutto 
l'armamentario gotico o "nero" [...] scopre la disgregazione della psiche e l'angoscia esistenziale, c'è 
anche il Poe dei racconti di raziocinio (com'egli li chiama), l'inventore della detective story o raccon-
to poliziesco, volto a sdipanare il  mistero e l'enigma con matematica precisione. Non per nulla  
Poe è un formidabile solutore di enigmi, puzzles, indovinelli [...].
Quanto Perosa sostiene per i racconti vale naturalmente anche per le poesie: è sufficiente prendere
come esempio un poema cosmico e arduo come Al-Aaraaf, già citato altrove, e metterlo a confronto
con la rigorosità e la precisione da enigmista degli acrostici a gradino per rendersi conto di quanto
queste due anime convivano nello stesso poeta; o altrimenti guardare alla Philosophy of Composi-
tion, dove il meccanismo di creazione della sua poesia più celebre, The raven, è analizzato a freddo
e quasi scomposto nelle sue parti essenziali.
E tuttavia forse questa doppia natura appartiene in qualche misura anche a Pascoli, che anche per
questo motivo potrebbe aver trovato più di un'affinità col poeta americano: accanto al Pascoli co-
smico - anche lui - del Ciocco102 che, come osserva Nava, deve anche al Poe teorico di Eureka, si
può trovare una vena di intensa razionalità e rigorosità nell'aspetto metrico della sua poesia. Si veda
ad esempio l'uso della rima ipermetra, una particolare forma di rima tra una parola sdrucciola e una
parola piana che sarebbe perfetta eliminando l'ultima sillaba della parola sdrucciola, ad esempio
come in esercito: querci, nell'utilizzo della quale Pascoli si distingue da altri poeti, come per esem-
pio D'Annunzio, per la rigorosa correttezza di utilizzo, in quanto la sillaba in eccedenza della parola
sdrucciola conta nella misura metrica del verso che segue; sono pascoliane anche le complicazioni
estreme della metrica de La figlia maggiore103: quartine di novenari dattilici, un novenario trocaico e
un quinario nelle strofe dispari; di due novenari trocaici, un novenario dattilico e un senario appa-
rente nelle strofe pari (il senario si riduce in realtà a un quinario per l'elisione della sillaba iniziale
con quella finale del verso immediatamente precedente):
Ninnava ai piccini la culla,
101. Edgar Allan Poe, Tutti i racconti, op. cit.
102. Nei Canti di Castelvecchio, op.cit.
103. Fa parte dei Canti di Castelvecchio, op. cit. La descrizione metrica è di Nava.
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cuciva ai fratelli le fasce:
non sapeva, madre fanciulla,
come si nasce.
Nel suo cantuccio, zitta, da brava,
cuciva cercine e telo
pei bimbi che mamma le andava
a prendere in cielo.104
Su questa e altre poesie tanto di Myricae quanto dei Canti di Castelvecchio si è inoltre concentrato
lo studio di Luca Zuliani105 sulla sinafia strofica, altro procedimento metrico molto complicato: nel-
le poesie in cui i versi sono divisibili in piedi - escludendo quindi endecasillabi e settenari e quelle
che presentano metri tradizionali - come i sonetti o le terzine - se i versi sono computati come uno
unico (ossia sono soggetti all'episinalefe), si ottiene un ritmo, in genere dattilico, costante; non ci si
dilunga ulteriormente, ma il senso di questi esempi è chiaro: dimostrare come sia in Poe che in Pa-
scoli convivano senza traumi due opposte nature poetiche, l'una di estrema razionalità e complessità
e l'altra più propriamente lirica; forse si potrebbe anche arrivare ad affermare come sia stata questa
doppia natura di Poe ad affascinare Pascoli, anche se le motivazioni dietro le volute complicazioni
metriche sembrano piuttosto differenti. Il sospetto è che in Poe rispondano a un suo gusto personale
e per questo risulterebbero un po' fini a se stesse, più un gioco letterario concettoso figlio di una
predisposizione naturale che una programmata volontà di rinnovo di una forma metrica o, come in
Pascoli, un rinnovo della metrica stessa: le sperimentazioni metriche pascoliane, condotte tra l'altro
su schemi classici - la ripresa della sinafia, ad esempio, che appartiene ai metri greci e latini - sono
volte a rafforzare gli schemi metrici della poesia italiana. E a questo proposito va ricordata una defi-
nizione dello stesso Pascoli, ritrovabile sempre nel saggio di Zuliani, che evidenzia quanto sia mar-
cata la volontà di precisione e l'abilità tecnica pascoliana: «Bisogna essere matematici nella forma; e
nella forma, gettar poi tutto il cuore.»106
CONCLUSIONI
104. Lo si dice solo in nota, ma va fatto notare come alla complicazione estrema della metrica faccia da contrappunto
una apparente facilità di lettura della poesia, diversa dai faticosi acrostici poeschi.
105. Luca Zuliani, Un segreto metrico pascoliano, in Rivista di stilistica e metrica italiana XIII, Firenze, Edizioni del
Galluzzo, 2013.
106. A sua volta Zuliani deriva la citazione dall'introduzione di Cesare Garboli ad Ad Antonio Fratti, in Garboli, Poesie
e prose scelte, op. cit., I, 1404-1405. 
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Questa sezione del lavoro è stata dedicata alla ricerca di temi e modalità di realizzazioni poetiche
comuni a Edgar Allan Poe e a Giovanni Pascoli; si è visto che l'influenza di Poe, inizialmente visi -
bile nella parziale traduzione che fece di The Raven un giovane Pascoli, è stata ampia e variegata:
sul versante della poesia si è stabilito un confronto tra The Raven  e Suor Virginia, individuando al-
cuni temi pascolani desunti da Poe ma in seguito sviluppati in autonomia. 
Si è proseguito con l'individuazione del motivo portante di The Raven, il ritornello, e se ne è cercata
l'applicazione nella poetica pascoliana: in quanto mancante nella produzione poetica italiana con-
temporanea a Pascoli, si può concludere con una certa sucurezza che il principale ispiratore per
l'uso dei ritornelli è Poe. 
Dopo l'analisi di altre tematiche poesche, desunte tanto dalla poesia quanto dalla prosa, ritrovabili in
Pascoli, la ricerca si è spostata sull'aspetto prettamente linguistico, individuando nel sintagma naph-
taline river proveniente dalla poesia For Annie, ben nota a Pascoli, il precedente per gli equivalenti
pascoliani di Nuvole di cloro, nella myricea Miracolo, e Mar d'asfalto nella Buona novella dei Poe-
mi Conviviali.
L'ultimo aspetto messo in rilievo è l'uso da parte di Pascoli degli acrostici: dal momento che questa
tipologia di poesia manca nella contemporaneità pascoliana, è probabile che anche in questo caso
l'ispiratore sia stato Poe.
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PARTE SECONDA. GIOVANNI PASCOLI E HEINRICH HEINE
INTRODUZIONE
Una delle personalità più importanti e fondative dell'esperienza letteraria dell'Ottocento europeo fu
senza dubbio Heinrich Heine: molto legato al romanticismo tedesco, tuttavia fu anche l'autore che
ne decretò la fine: nelle parole di Ulrike Kindl107,
Anche Heine fu profondamente legato al romanticismo tedesco, ma seppe uscire sai confini dell'area 
di lingua tedesca e guardare alla tradizione europea di questo movimento, soprattutto alla dimensio-
ne politica del romanticismo, cercando disperatamente dal suo esilio francese di contrastare l'ottusità 
nazionalistica. Nella sua Scuola romantica (Romantische Schule, 1835), Heine regolò i conti con il 
nazionalismo bieco del tardo romanticismo, facendo allo stesso tempo piazza pulita del sentimentali-
smo falso e affettato, privo ormai di ogni sensibilità autentica, a cui era stato ridotto nel frattempo 
l'ideale romantico della poesia universale. A Heine, maestro della parodia beffarda e dissacratoria, si 
deve la salvaguardia dell'eredità romantica dal decadimento del tardo romanticismo, dal degrado in-
sulso dove si era impantanato uno dei movimenti inizialmente più innovativi della letteratura tede-
sca, capace di teoremi arditi e dotato del necessario slancio per tentare audaci esperimenti. L'avan-
guardia romantica si spense nella mediocrità dell'epigonismo tardo-romantico fatto di imitazioni e  
brutte copie, nel trasognato stile Biedermeier nel migliore dei casi, oppure nei rigurgiti di un infau-
sto  spirito  nazionalistico.  L'opera  di  Heine  sgombrò  il  campo  per  il  necessario  confronto  di  
poesia e politica, divenuto improrogabile dopo la fuga dalle responsabilità sociali del tardo romanti-
cismo.
Ad Heine è dunque attribuito il merito di aver traghettato un morente romanticismo verso la sua
fine; ma non bisogna dimenticare che il poeta si volse verso altre esperienze poetiche, innanzitutto il
realismo108; questa sua personale frattura tra romanticismo e realismo è determinata da una profonda
crisi di Heine, non tanto quella prodotta dalla delusione amorosa - benché sia leggendaria, in quanto
su questo punto Heine stesso ebbe a insistere, creando così il proprio mito - quanto piuttosto, in pri-
mo luogo, la crisi del sentirsi uno sradicato, «poeta in mezzo ai filistei, ebreo in mezzo ai cristiani e
per giunta ebreo povero in mezzo a ebrei ricchi109». Ma soprattutto, la causa maggiore della frattura
107. Ulrike Kindl, Storia della letteratura tedesca. 2. Dal Settecento alla prima guerra mondiale, Bari, Laterza, 2005.
108. Lo approfondisce Ladislao Mittner nel fondamentale Storia della letteratura tedesca. 3. Dal realismo alla speri-
mentazione (1829- 1970). Dal Biedermeier al fine secolo (1820-1890).
109. Mittner, op, cit., pag. 139. Le citazioni che seguono sono tutte tratte da Mittner.
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è data dal
crollo della sua fede iniziale degli ideali, o, per essere più precisi, nel programma del tardo romanti-
cismo tedesco, che esaltava come poetiche le prische virtù tedesche dell'eroismo e della fede, senza 
ben capire che con ciò da una parte serviva alla politica retriva della Santa Alleanza e dall'altra dif-
fondeva un non meno retrivo nazionalismo, che era anche più pericoloso del quietismo mistico, per-
ché era violento e ottuso ad un tempo.
Questa  frattura  produce  una  caratteristica  di  molte  poesie  dove il  sogno romantico  è  distrutto,
nell'ultimo verso, da una brutale ironia, un procedimento che Heine definì «maniera lirico-maliziosa
a due strofe»; un procedimento che ha dell'epigrammatico, se si vuole, anche data la preferenza hei-
niana per le poesie brevi, che nella maggior parte dei casi non superano le tre strofe.
Subito dopo la frattura si getta sul Lied popolare, anche grazie all'esempio di altri autori - Wilhelm
Müller tra tutti - di cui amava le spontanee e semplici cadenze perché «quelle cadenze non dicevano
nulla, non erano - in sé - riferibili a nessuna realtà concreta ed a nessuna idealità storica od artistica.
Poiché ogni realtà ed ogni idealità riapriva le ferite del poeta, egli amavale cadenze del Lied per la
loro insignificanza, per la loro insensatezza»: una ricerca, dunque, di musicalità estrema e di levità e
delicatezza formale; tuttavia, va detto, che Heine non è affatto un poeta snervato e dedito solo a bel-
le composizioni impressionistiche, in quanto si tralascerebbe gran parte della sua attività di intellet-
tuale se non si menzionasse la sua scrittura politica: Heine stesso ebbe ad affermare che «Il poeta è
solo una piccola parte di me. La poesia, alla fine dei conti, è una cosa bella di importanza seconda-
ria». Gli avversari principali conto cui combatteva Heine furono l'ingiustizia e l'ignoranza, rappre-
sentati rispettivamente dall'aristocrazia feudale e dal clero; ma questa puntualizzazione non vuole
sviare l'attenzione dal discorso principale, che è quello di stabilire delle somiglianze e delle rispon-
denze tra l'opera poetica di Giovanni Pascoli e quella di Heine.
1. HEINE E PASCOLI
Heine è dunque un poeta fondamentale non solo per l'Ottocento europeo ma anche per la formazio-
ne artistica del giovane Pascoli: sostiene quest'ultima asserzione Furio Felcini nel suo saggio Inda-
gini e proposte per una storia delle Myricae110; insieme a Poe, da cui Pascoli desumerebbe alcune
110. Furio Felcini, Indagini e proposte per una storia delle Myricae alle origini del linguaggio pascoliano, Roma, La
goliardica editrice, 1976, in particolare dalla pagina 248 in poi.
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persuasioni  teoriche e tecniche,  l'esplorazione delle  zone dell'inconscio e  del  mistero attraverso
l'espediente del sogno (e che Giuseppe Nava, nell'introduzione ai Canti di Castelvecchio111, ricondu-
ce alla tradizione romantica, da Novalis a Hugo, ripresa e potenziata dai decadenti) e il gusto per i
paesaggi interiori, egli deve moltissimo anche ad Heine:
[...]  allo  Heine  lirico  egli  deve,  oltre  l'esempio  d'un'estrema  levità  di  tocco,  la  spinta  verso  il  
"fiabesco" e verso quanto a quello si richiama e richiama, fino allo sconfinamento del tono della  
fiaba  nel  dominio  della  stessa  storia,  e  inoltre  l'esempio  d'un  dilettoso  recupero  del  tempo  
dell'infanzia attraverso il gusto delle leggende, miti, credenze proprio del popolo: un recupero, è  
vero, che nel Pascoli maturo si realizzerà frequentemente a livello della memoria lievitata da spinte 
dell'inconscio, ma non senza l'impulso d'un gusto "realistico" d'un tipo affine a quello delle fantasie 
heiniane, nelle quali la precisione realistica si associa al "visionario" senza dar luogo a dissonanze. 
Un poeta, dunque, in cui Pascoli poteva ritrovare qualche elemento che lo aveva affascinato in Poe,
seppur adoperato in modo diverso: l'oniricità e la visionarietà sono generalmente comuni in en-
trambi; e la musicalità che Pascoli apprezzava e riprendeva da Poe potrebbe avere delle tangenze
con la cantabilità dei lievi versi di Heine112.
1.1 UNA TRADUZIONE PASCOLIANA
Curiosamente, secondo la stessa modalità che Pascoli aveva utilizzato con Poe, egli, per così dire,
omaggia Heine con una traduzione che risale agli anni giovanili, circa al 1880, e che è edita e ana-
lizzata da Garboli113 e da Felcini, quest'ultimo nel saggio poc'anzi nominato, e ai quali si rimanda
per una trattazione più precisa; forse Pascoli tradusse su una base francese, dal momento che, pro-
babilmente, non conosceva il tedesco. Va notato, sia detto per inciso, che l'opera di Heine entra nella
111. Giovanni Pascoli, Canti di Castelvecchio, introduzione e note a cura di Giuseppe Nava, Milano, BUR, 2012.
112. L'opera poetica di Heine, com'è noto, ebbe moltissimi ammiratori tra i musicisti: venne messa in musica da  Schu-
bert e da Schumann, per citare i maggiori. Anche la poesia di Pascoli, tuttavia, può fregiarsi di nomi ilustri di musicisti
che la musicarono: uno di essi fu Mascagni. Una delle poesie che sarà analizzata in seguito, Nel bosco, venne messa in
musica da Leoncavallo; un'altra, appartenente alle Myricae, il sonettino caudato La baia tranquilla è stato messo in mu-
sica più volte: da Elena Puccioni (1907), da Domenico Alaleona (1913) e da Giovanni Pagella (1915), insieme a molti
altri componimenti delle  Myricae il cui elenco si può trovare nel saggio di Giovanni Salis,  Mettere in musica poesia
non per musica. Intonazioni pascoliane tra Otto e Novecento. L'articolo è leggibile al seguente URL, consultato in data
18.12.2016:
http://www.academia.edu/1430191/Mettere_in_musica_poesia_non_per_musica._Intonazioni_pascoliane_tra_Otto_e_N
ovecento.
113. Cesare Garboli, Poesie e prose scelte di Giovanni Pascoli, Milano, Mondadori, 2002.
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letteratura francese attraverso la traduzione di Gérard de Nerval (ma riveduta dal suo stesso auto-
re)114, dunque potrebbe non essere azzardato supporre una lettura diretta di Pascoli del poeta fran-
cese, sia come traduttore sia come autore115.
La traduzione proviene dall'Epilog dei Letzte Gedichte: è una prova, sostiene Garboli, del dissacran-
te interesse di Pascoli studentesco e giovanile per la vita da trivio oltre che per il motivo omerico,
attribuito a Achille (Odissea XI 487 e segg.), circa la preferenza da accordare a qualunque vita, an-
che la più squallida, contro la inutile gloria che ci aspetta da morti. Metro: quartine di endecasillabi
altrenati a settenari AbAb nelle dispari e AaBb nelle pari; metro raro, di provenienza carducciana.
Dicon che tu le nostre urne riscaldi,
o gloria! - Asinità. - 
No, le carezze e i baci son più caldi
d'una vecchia beltà:
meglio nel trebbio osceno, nella vecchia
taverna, le busecchia
ci scalda il grog, il punch, il vin pepato
con bari e ladri allato;
gente da forca ma che beve e ride
e ci russa poi su;
114. L'informazione è tratta da Felcini, op. cit., pag. 250.
115. Alfredo Galletti, nel capitolo Del misticismo romantico di alcuni poeti moderni, all'interno de La poesia e l'arte di
Giovanni Pascoli, Roma, Formiggini, 1918, riconduce, pur senza assumere una lettura diretta di Nerval da parte di Pa -
scoli, il panteismo intriso di mistero di Psyche con i Vers dorés che chiudono le Chimères. Non si prova a dare qui una
risposta al dilemma - se Pascoli abbia o meno letto direttamente l'opera di Nerval, quasi coetaneo di Baudelaire - ma sa-
rebbe indubbiamente interessante analizzare la poesia pascoliana mettendola in relazione con quella di un poeta che vis -
se sempre sul limite tra realtà e sogno.
Va detto però che Nerval, considerato sempre un poeta minore, era conosciuto anche in Italia: lo nominano Arrigo Boito
ed Emilio Praga in un articolo del «Figaro», la rivista da loro fondata, nel gennaio 1864, contrapponendo il romantici-
smo francese al classicismo italiano:
Mentre in Francia si conquistava palmo a palmo il terreno della giovane arte ed un'intera famiglia di poeti can-
tava e moriva inascoltata ma non inutile, cenciosa ma piena di aureole, mentre Victor Hugo [un altro poeta che 
Pascoli amò molto e di cui tradusse varie poesie] agitava le faci della prima rivolta e la grande anima di Musset
dolorava sotto il disprezzo e il dileggio, mentre il povero Murger languiva di fame e Gérard de Nerval, sca-
gliando un'ultma ironia contro il solito, si strozzava in abito nero e cravatta bianca, in Italia un beato branco di 
pecore risuscitava il poema epico, l'idillio degli arcadi e l'inno dei profeti, galvanizzandosi il cuore, adulteran-
do la storia e brutalizzando il vangelo.
La citazione è tratta da Rubens Tedeschi, Addio fiorito asil. Il melodramma italiano da Rossini al verismo, Pordenone,
Studio Tesi, 1992.
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gente felice più del dio Pelide
che disse: - Oh me' lassù
viver servo, lassù nel dolce lume,
che quaggiù tra le brume
esser cantato eroe forte tra i forti
ed esser re dei morti.
Si vede bene come questa traduzione presenti degli elementi heiniani molto marcati: l'ironia, il gu-
sto dissacratorio, l'importanza, per quanto declinata secondo moduli ironici, dell'amore: al contrario
di quanto accade per Poe, dove molte caratteristiche della poesia tradotta sono ben rappresentate
nella poetica pascoliana, sembra di poter dire che tutti gli elementi notevoli di questa poesia heinia-
na siano stati abbandonati: restano come tracce del gusto giovanile ma non diventano materia di
canto in seguito, in quanto l'ironico e il dissacratorio, in Pascoli, sono decisamente assenti, e l'amore
è declinato - si vedrà in seguito - secondo moduli piuttosto stilizzati, e in ogni caso piuttosto rara-
mente; la riflessione poi sul personaggio di Achille prenderà le mosse non certo da Heine quanto
piuttosto, com'è noto, nell'ambito di un recupero del mondo classico.
2. RITORNELLI
Dal momento che si è nominato Poe, vale la pena di riprendere le fila del discorso sul ritornello che
si è svolto precedentemente: si è visto come il tramite per l'utilizzo di questo procedimento sia stato
per Pascolisoprattutto il poeta americano, dal momento che non c'è traccia di ritornello nella poesia
italiana dell'Ottocento; e tuttavia va detto, quantomeno per amore di completezza, che alcuni piccoli
elementi di ripetitività ossessiva a sfondo lugubre compaiono anche in Heine, anche se è difficile
stabilire in che misura e, soprattutto, se abbiano influito su Pascoli; ma è degno di nota osservare
come l'intera produzione poetica di Heine poteva essergli nota, in quanto la traduzione, a cura di
Bernardino Zendrini116, risale al 1865, anno in cui venne pubblicata la prima parte del monumentale
lavoro, che si concluderà - postuma - nel 1884. Va inoltre ricordato che Pascoli poteva conoscere il
lavoro di Zendrini anche per la celebre polemica che coinvolse quest'ultimo con Carducci, proprio
in merito alla traduzione heiniana (si veda il famoso epodo Ad un heiniano d'Italia del 1872 e le
Conversazioni e divagazioni heiniane). 
116. Heinrich Heine, Canzoniere, tradotto da Bernardino Zendrini, Milano, Tipografia Internazionale, 1865.
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Tornando ai procedimenti simili ai ritornelli, si presentano in un caso nella poesia L'eco, nel primo
ciclo delle Romanze:
Lento cavalca per valli ombrose
un giovincel:
«Vado tra dolci braccia amorose,
o vado invece nel cupo avel?»
L'eco rispose:
«Nel cupo avel!»
Il suo cammino seguita mesto
il giovincel:
«Nell'avel dunque vado sì presto? - 
Or ben, che monta? la pace è in quel!»
L'eco è ridesto:
«La pace è in quel!»
Cadon dall'occhio stille segrete
al giovincel:
«Se il solo avello mi dà quïete,
lieto io vi scendo, dolce è l'avel!»
L'eco ripete:
«Dolce è l'avel!»
Per l'appunto, non si tratta di ritornelli bensì di blande figure di ripetizione; il tono lugubre ritorna
inoltre nella quadruplice ripetizione presente nella romanza Don Ramiro, con la quale il protagoni-
sta eponimo, che si è suicidato e ritorna tra i vivi come cadavere vivente, risponde alla domanda
dell'amata, che in quel momento sta per sposare un altro; si riportano solo le quartine interessate:
«Don Ramiro, volentieri
te alla danza io vo' seguir,
ma in codesti abiti neri
non dovevi tu venir.»
Con pupilla feritrice
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guata ei Clara, il suo sospir;
l'abbracciando, torvo ei dice:
«Tu m'hai detto di venir!»
E nell'empito del ballo
ei si tornano a cacciar;
e di tromba e di cimballo
e un precipite sonar.
«Come neve hai bianco aspetto!»
gli pispigjlia, e trema in cuor.
«Di venire tu m'hai detto!»
ei ripiglia in tuon d'orror.
E nell'empito del ballo
ei si tornano a cacciar;
e di tromba e di cimballo
e un precipite sonar.
«Tu mi fai rabbrividire,
agghiacciata è la tua man!»
«Tu m'hai detto di venire!»
E col vortice ne van.
«Deh mi lascia! Mi spaventi:
feral lezzo è il tuo respir!»
E di nuovo i foschi accenti:
«Tu m'hai detto di venir!»
Arde il suolo, e un'allegria
fanno il flauto e il vïolin -
pare effetto di magia
l'arruffio di quel festin.
«Deh mi lascia, o dispietato!»
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s'ode sempre singhiozzir.
Ei ripete inesorato:
«Tu m'hai detto di venir!»
Mittner, a proposito di questa ballata, nota come le atmosfere di ossessione, fatte di pallori mortali,
silenzio, immobilità e lento movimento costituiscano un tratto comune nelle ballate di Heine: si
pensi per esempio a Belsatzar, dove la mano misteriosa compare dal nulla, ammutolendo i presenti,
a tracciare le lettere di fuoco che condanneranno a morte l'empio re di Babilonia:
L'orrido accento profferto è appena
che trema il sire per ogni vena.
Dell'ebbre risa lo scroscio ammuta;
come una tomba la sala è muta.
Ed ecco al muro che vi biancheggia
come una mano d'uomo serpeggia;
e scrive alcuna lettera ignita
sul bianco muro, scrive - è sparita.
Tremano al torvo sire i ginocchi,
bianca ha la faccia, rigidi gli occhi.
Impietra, agghiaccia la ciurma anche'ella,
nessun dà crollo, nessun favella.
Sono modalità di apparizione e silenzio che utilizza anche Pascoli, già ricordate nel paragrafo su
Suor Virginia: si rimanda in particolare alle brevi apparizioni fantasmatiche di Psyche e di Gog e
Magog. 
Un altro esempio di ritornello, questa volta non lugubre, si ha in Donna Clara, dove la triplice ripe-
tizione assume tratti fiabeschi, così come ne Il cavaliere Olaf.
È necessario riportare ora una poesia di Pascoli che ha importanti caratteristiche in comune tanto
con L'eco quanto con Don Ramiro: si tratta de La tessitrice, appartenente ai Canti di Castelvecchio,
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nella sezione del Ritorno a San Mauro che chiude la raccolta:
La tessitrice
Mi son seduto su la panchetta
come una volta... quanti anni fa?
Ella, come una volta, s'è stretta
su la panchetta.
E non il suono d'una parola;
solo un sorriso tutto pietà.
La bianca mano lascia la spola.
Piango, e le dico: Come ho potuto,
dolce mio bene, partir da te?
Piange, e mi dice d'un cenno muto:
Come hai potuto?
Con un sospiro quindi la cassa
tira del muto pettine a sé.
Muta la spola passa e ripassa.
Piango, e le chiedo: Perché non suona
dunque l'arguto pettine piú?
Ella mi fissa timida e buona:
Perché non suona?
E piange, e piange - Mio dolce amore,
non t'hanno detto? non lo sai tu?
Io non son viva che nel tuo cuore.
Morta! Sì, morta! Se tesso, tesso
per te soltanto; come, non so;
in questa tela, sotto il cipresso,
accanto alfine ti dormirò. -
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Come si può vedere, si tratta di un colloquio del poeta con un fantasma di donna amata: una caratte-
ristica molto pascoliana, che Felcini commenta così: 
forse il documento più convincente dell'appropriamento e assimilazione da parte del Pascoli di ua 
"spettralità" sdrammatizzata, portata a livello del "familiare", in una fusione "d'incanto" e di verità e 
naturalezza figurativa: uno dei punti d'arrivo dell'impegno creativo pascoliano in cui le tendenze ro
mantiche relative ai toni dell'immaginazione e alle scelte tematiche (ivi compresa la valorizzazione 
della creatività di tono e di gusto "popolare") filtrate attraverso le esperienze d'un Heine e d'un Poe 
(per nominare due scrittori che impersonano movimenti tipici del superamento del Romanticismo) 
s'incontrano con i dati  d'un'educazione e d'un costume mentale di matrice evoluzionistico-positivi
stica.
La spettralità è presente anche nel Bacio del morto e in Notte d'inverno (rispettivamente, nelle My-
ricae e nei Canti di Castelvecchio). Si riporta la prima:
I
È tacito, è grigio il mattino;
la terra ha un odore di funghi;
di gocciole è pieno il giardino.
Immobili tra la leggiera
caligine gli alberi: lunghi
lamenti di vaporiera.
I solchi ho nel cuore, i sussulti,
d'un pianto sognato: parole,
sospiri avanzati ai singulti:
un solco sul labbro, che duole.
II
Chi sei, che venisti, coi lievi
tuoi passi, da me nella notte?
Non so; non ricordo: piangevi.
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Piangevi: io sentii per il viso
mio piangere fredde, dirotte,
le stille dall'occhio tuo fiso
su me: io sentii che accostavi
le labbra al mio labbro a baciarmi;
e invano volli io levar gravi
le palpebre: gravi: due marmi.
III
Chi sei? donde vieni? presente
tuttora? mi vedi? mi sai?
e lacrimi tacitamente?
Chi sei? Trema ancora la porta.
Certo eri di quelli che amai,
ma forse non so che sei morta...
Né so come un'ombra d'arcano,
tra l'umida nebbia leggiera,
io senta in quel lungo lontano
saluto di vaporiera.
Lavezzi sostiene che la morta sia la madre, che poi sarà identificata più chiaramente in Colloquio:
dunque non Ida, come proporrebbero Ciani-Latini, perché questa poesia risale a prima del tradimen-
to. In più, sempre secondo le ipotesi di Lavezzi, vaporiera era un termine carducciano (Alla stazio-
ne e Davanti San Guido) e in uso quando la madre di Pascoli era ancora viva. Al verso 26 poi forse
c'è l'allusione all'essere rimasto all'oscuro della morte della madre per qualche giorno, in quanto in
collegio a Urbino, e ricordandosela perciò solo da viva.  Il bacio del morto ha anche altre fonti:
Nava segnala In extremis di Graf, soprattutto per le interrogative reiterate: 
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Chi sei? pallida il viso e la disciolta
chioma fluente sino al piè! chi sei?
Non è questa, non è la prima volta,
donna, che tu ti mostri agli occhi miei.
Ti conobbi? t'amai? chi mi ti ha tolta? 
Volge gran tempo già che ti perdei?
Il fantasma se' tu d'una sepolta
cara un tempo al mio cor? se' tu colei? [...]
Notte d'inverno:
Il Tempo chiamò dalla torre
lontana... Che strepito! È un treno
là, se non è il fiume che corre.
O notte! Né prima io l'udiva,
lo strepito rapido, il pieno
fragore di treno che arriva;
sì, quando la voce straniera,
di bronzo, me chiese; sì, quando
mi venne a trovare ov'io era,
squillando squillando
nell'oscurità.
Il treno s'appressa... Già sento
la querula tromba che geme,
là, se non è l'urlo del vento.
E il vento rintrona rimbomba,
rimbomba rintrona, ed insieme
risuona una querula tromba.
E un'altra, ed un'altra. - Non essa
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m'annunzia che giunge? - io domando.
- Quest'altra! - Ed il treno s'appressa
tremando tremando
nell'oscurità.
Sei tu che ritorni. Tra poco
ritorni, tu, piccola dama,
sul mostro dagli occhi di fuoco.
Hai freddo? paura? C'è un tetto,
c'è un cuore, c'è il cuore che t'ama
qui! Riameremo. T'aspetto.
Già il treno rallenta, trabalza,
sta... Mia giovinezza, t'attendo!
Già l'ultimo squillo s'inalza
gemendo gemendo
nell'oscurità...
E il Tempo lassú dalla torre
mi grida ch'è giorno. Risento
la tromba e la romba che corre.
Il giorno è coperto di brume.
Quel flebile suono è del vento,
quel labile tuono è del fiume.
È il fiume ed è il vento, so bene,
che vengono vengono, intendo,
così come all'anima viene,
piangendo piangendo,
ciò che se ne va.
Come si vede, la figura femminile giunge come un'ombra, percepita ma non vista: diversamente
quindi dalla Tessitrice, che si definisce sì principalmente sotto l'aspetto fonico - e si rimanda al capi-
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tolo su Poe per le frequenti notazioni uditive che costellano la poesia di Pascoli - ma anche sotto
l'aspetto visivo; comune a tutte e tre è il tentativo di dialogo con il fantasma, che è sempre, tragi -
camente, a senso unico, in quanto la figura spettrale non dà risposte, imprigionata nel mutismo ma-
linconico della sua morte.
Le somiglianze con L'eco e con il Don Ramiro di Heine sono dunque le seguenti: per La tessitrice e
per le altre due poesie c'è in comune l'impianto tematico del morto che ritorna, una tematica che è,
si è visto, molto cara a Pascoli, ma che non è assente da Heine: lo si vedrà meglio in seguito, ma si
può già anticipare che il funebre spettrale, finanche gotico, di Don Ramiro non è l'unico modo in cui
Heine rappresenta i morti che ritornano, in quanto vi sono anche moduli più sereni e improntati alla
familiarità; il dialogo, che non è a una sola voce come si è appena visto per Pascoli, ha un ruolo
molto marcato in Don Ramiro, in quanto la risposta del fantasma funge da ritornello: «Tu m'hai det-
to di venir»; una risposta che è quasi eccessivo definire tale, in quanto rappresenta la fissità della
morte: quindi non si ha il completo mutismo dei morti di Pascoli, ma nemmeno un dialogo compiu-
to. Per quanto riguarda il ritornello, è presente in Notte d'inverno, ed è anche una delle caratteristi-
che salienti delle poesie di Pascoli; ma si rimanda al capitolo su Poe per i dettagli e per l'elenco dei
componimenti in cui compare. Nonostante non si possa affermare che ne la Tessitrice sia presente il
ritornello, tuttavia c'è una fitta trama di ripetizioni: la «panchetta» che apre e chiude la prima quarti-
na e le domande del poeta che si riverberano nel finale, con un effetto di eco cui potrebbe non esse-
re azzardato suggerire il richiamo con L'eco di Heine.
3. HEINE E NEL BOSCO
È opportuno ora ritornare al già citato Furio Felcini, al cui studio ci si vuole appoggiare per determi-
nare le caratteristiche in comune tra Heine e Pascoli. Uno dei primi esempi che Felcini riporta per
documentare la parentela tra i due poeti è la lirica giovanile Nel bosco, presente nella raccolta delle
Poesie varie117, di cui quattro quartine erano uscite col titolo Rimembranze nel 1877:
Sussurrano le mille aure del bosco:
son mille arcani mormorii nell'onde:
la luna bacia il cipresseto fosco
che con un molle fremito risponde.
117. Giovanni Pascoli, Poesie varie raccolte da Maria, Milano, Mondadori, 1936.
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Chi mi ricorda il mio dolce villaggio
ove piansi per più d'un abbandono;
ove la luna ha così mesto il raggio
e le campane così mesto il suono?
Tra il verde cupo biancheggiar gli avelli,
le pietre miliar della mia vita,
scorgo: una nenia cantano gli augelli
sacra, ed una velata ombra m'invita.
Fruscia la veste candida, e la mano
sottil m'accenna. I pioppi dànno al vento
il capo tristi, e al passegger profano
strane novelle, e lungo ammonimento.
*
Dunque il tuo freddo tumulo hai lasciato,
ombra dagli occhi pieni di memoria?
Sei dunque evasa al pallido passato
tu che rileggi la mia tetra istoria?
O sconosciuta, perché qui ritorni
il chiaror della luna a visitare?
Perché il mio cuor riede a' perduti giorni
e desia quello che non può sperare?
Sei tu che passi, o Iole mia, nel bosco,
nel sacro bosco de' ricordi miei?
O cipresseto, o cipresseto fosco,
seco ben tra quell'ombre esser vorrei...
Tra quell'ombre che giacciono oziose
sottessa la tranquilla onda lunare,
sognare, o Iole, le passate cose,
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i dolci sogni d'un tempo sognare!
*
Ma già tre volte cantò il gallo; e scialba,
la luce antelucana il cielo invade:
il ciel sacro alla luna: le contrade
piene di sogni fuggitivi. È l'alba.
Il sol trionfa e i mesti sogni sgombra;
i miei poveri sogni e la mia Iole.
Ell'è fuggita pallida con l'ombra
tra un odor di giacinti e di viole.
Sbocciano umidi i fiori... a me che importa?
a me che importa se il gran Pane un grido
allegro invia de' monti? In altro lido,
lungi, non vede i fiori ella! ella è morta!
A me che importa se il gran sole appare
su' monti e chiama gli uomini al lavoro?
Iole è morta, e il sol non torna a fare
de' suoi capelli una cascata d'oro.
Si vede bene come sia una poesia estremamente insolita, se si pensa alla produzione principale
dell'opera pascoliana. I colloqui con i defunti sono situazioni poetiche tutt'altro che rare; ma è rara
invece la tematica sentimentale, che ritorna solamente, sempre nella figura di un fantasma, nella già
citata La tessitrice, presente nella raccolta dei Canti di Castelvecchio, e in nessun altro luogo della
poetica pascoliana. La critica non è del tutto concorde nel proporre di vedere in entrambi questi fan-
tasmi un indizio autobiografico, ricordato da Cesare Garboli118:
[...] quattro quartine di post-wagneriano romanticismo lunare, dal titolo leopardiano Rimembranze, 
cantabili su melodici frammenti di corde (e infatti il pezzo fu musicato da Leoncavallo) [...] che rin-
118. Cesare Garboli, Trenta poesie famigliari di Giovanni Pascoli, Torino, Einaudi, 1990, in particolare le pagg. 23 e 
24.
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via a un ciclo di testi dedicati a Iole, fantasma prima idillico poi melodrammatico di fanciulla forse 
immaginaria e forse reale; ciclo che si trascinerà per anni senza mai trovare una fissazione poetica 
(lo si può considerare una sorta di antefatto, di cunicolo sotterraneo da cui uscirà la spettrale panto-
mima fin-de-siècle, arricchita dal decisivo correlativo d'epoca - il telaio - della tessitrice di R[itorno 
a]S[an]M[auro] [...]. In una cronologia non si può tacere che la tradizione assegna proprio a questi 
anni uno sfortunato idillio con una compaesana, Erminia Tognacci, morta il 9 aprile 1878 (e se il fan-
tasma di Iole fosse ispirato dalla Tognacci, allora le quartine di  Rimembranze sarebbero di malau-
gurio).
Giuseppe Nava, dal canto suo, nega decisamente:
[nell'introduzione a La tessitrice] L'aspetto immateriale del personaggio sconsiglia ogni tentativo di 
identificazione biografica, più o meno interessata (si è voluto fare il nome d'una fanciulla di San  
Mauro, Erminia Tognacci, morta prematuramente a Rimini il 9 aprile del 1878); per una volta, ha ra-
gione Maria, quando afferma, sia pure per motivi di custodia gelosa della figura fraterna, che «la  
poesia d'amore nell'opera di Giovannino, intendo d'amore personale, non si trova. Egli non ne scrive-
va per principio. Diceva che la poesia d'amore è troppo facile e si può fare anche di fantasia senza 
sentirla affatto, anzi molto spesso i poeti che l'hanno fatta hanno avuto di mira un ideale della loro 
mente» [...] La tessitrice ricorda, se mai, il fantasma giovanile di Iole [...].
I tentativi di identificazione sono dunque molto complicati: da una parte, per Nel bosco, Garboli ri-
corda senza troppa convinzione l'esistenza di una fanciulla reale, Erminia Tognacci, con la difficol-
tà, però, delle date: si dovrebbe quindi presumere che Pascoli l'abbia immaginata morta prima del
tempo per scrivere la poesia; c'è la «piccola dama» che è riportata in Notte d'inverno, citata nel capi-
tolo precedente, che Nava considera immaginaria, complice anche il linguaggio da libretto d'opera
che accentua l'irrealtà della situazione: «Hai freddo? paura? C'è un tetto, | c'è un cuore, c'è il cuore
che t'ama | qui! Riameremo. T'aspetto»; c'è, per l'appunto, la tessitrice misteriosa, che forse è Iole,
secondo Nava.
La soluzione migliore risulterebbe essere quella di lasciar perdere il dato biografico e concentrarsi
invece sul puro dato letterario119. Felcini nota come la somiglianza di questo componimento con al-
cune liriche di Heine stia principalmente nell'utilizzo di un funebre spettrale, che Heine stesso desu-
meva dal primo Romanticismo tedesco (a questo proposito Vittorio Santoli, nell'introduzione al Li-
119. E tuttavia Iole ritorna più di una volta: lo nota Garboli, cui si rimanda, nell'introduzione alle giovanili quartine inti-
tolate significativamente Dove se', Jole?, presenti nelle Carte Schinetti. È in ogni caso un tema complicato e per la mag-
gior parte ancora oscuro.
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bro dei canti120, parla espressamente del Goethe della  Fidanzata di Corinto, del Bürger dell'Eleo-
nora, delle ballate romantiche e dei racconti di Hoffmann) e che in Nel bosco vi sia dunque, sulla
scorta di Heine, un'embrione della tendenza pascoliana matura ai colloqui con i defunti o con un ge-
nerale "invisibile" o a evocazioni medianiche, e ne ricorda le prove successive e migliori, oltre che
nella Tessitrice, anche in Colloquio, Casa mia, Mia madre, Commiato; Nava ha dimostrato le con-
cordanze della Tessitrice con Colloquio, di cui è protagonista la madre e Mengaldo121, dal canto suo,
stabilisce che  La tessitrice precede  ab origine la  lirica  Casa mia,  originariamente intitolata  La
ma<m>ma, dominata anche questa volta, come per La tessitrice, dal colloquio asimmetrico; «Na-
turalmente» aggiunge Mengaldo, «non mi spingo a sostenere che la tessitrice morta giovane sia un
doppio della madre defunta, ma che la prima "contenga" in qualche modo la seconda, e che per tanti
aspetti La tessitrice sia una specie di prova generale per Casa mia».  
Andrà tuttavia ricordato anche, nei riguardi del tema dell'evocazione, La tovaglia, nei Canti di Ca-
stelvecchio, che in più ha di heiniano anche il riuso del tema folclorico. 
Ad ogni modo, il rimando preciso per il funebre spettrale che condividerebbero Pascoli e Heine si
ritroverebbe, secondo Felcini, nelle quartine dell'Intermezzo lirico 56 dell'edizione heiniana di San-
toli-Vago; ma si preferisce utilizzare la versione di Zendrini, che forse Pascoli conosceva122; in que-
sta edizione, il componimento è il numero 62; per comodità, da qui in poi si utilizzerà la numerazio-
ne di Zendrini:
Un bel saluto arridermi
ti veggio in sogno, o mia cara, ogni notte,
e ai piedi tuoi precipito
con lagrime dirotte.
Mi guati malinconica,
mi guati e scuoti la testina bionda;
lenta e furtiva un'umida
perla dai rai ti gronda.
Una parola mormori,
120. Heinrich Heine,  Il libro dei canti, introduzione di Vittorio Santoli, traduzione di Amalia Vago, Torino, Einaudi,
1962.
121. In Mengaldo, Antologia pascoliana, op. cit., pagg. 139-142.
122. Stranamente, Felcini non nomina mai Zendrini e utilizza per le citazioni la versione e la numerazione dell'edizione
Santoli-Vago.
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e m'offri un fior ferale, e il fior s'invola
quand'io mi sveglio, e subito
obblio la tua parola.
Ci si permette di aggiungere un altro rimando: le prime quartine dell'ottavo componimento di Visio-
ni di sogno, dove una fanciulla - la «smorta» cui si riferisce il titolo - visita il poeta in sogno; la con-
clusione differisce però largamente da quella di  Nel bosco, in quanto la fanciulla sognata è uno
spettro, una vampira; Pascoli realizzerà qualcosa di simile nel già citato  Il bacio del morto, delle
Myricae.
La smorta
Io dormia, dormiano anch'elle
le mie noie e le mie pene;
la più bella delle Belle
ecco in sogno a me ne viene.
Ella affascina a vederla,
come marmo è smorta in volto,
entro i rai nuota una perla,
erra il crine all'aura sciolto.
Piano piano s'avvicina
la marmorea giovinetta;
sul mio cor la testa inchina
la marmorea giovinetta.
Il cor mio come martella,
come trema, arde d'amore!
Ma non arde, no, la Bella,
ghiaccio ell'è, ghiaccio il suo core.
Il tema della donna morta o lontana che visita in sogno il poeta è ben rappresentato anche altrove in
Heine; un ultimo esempio in Serafina, ciclo di poesie che appartiene alla sezione delle Poesie di-
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verse:
I
Quando a sera trasognato
vado errando in selva oscura,
mi cammina sempre a lato
la gentile tua figura.
Del tuo velo è il biancheggiare?
Veggo il tuo soave volto?
O gli è sol chiaror lunare
Che nei pini entra nel folto?
Ciò che or io sommessamente
odo scorrere, è il mio pianto?
O tu stessa veramente
mi cammini e piagni accanto?
Per la parte finale di Nel bosco il rimando, secondo Felcini, sarebbe riscontrabile un un altro Inter-
mezzo lirico, il 65:
Dal suo fulgente empireo
giù cade un astro d'or.
Quel che cadere io miro
è l'astro dell'amor.
Cadono e foglia e fiore,
là nei pomarii, al suol.
Ne fan loro gioco l'ôre,
li portano seco a vol.
Il cigno canta e l'onda
ei fende insù e ingiù;
nell'avel d'acque affonda,
fioco di più in più.
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Silenzio e bujo orrendo!
E foglia e fior vani,
l'astro morì stridendo,
il cigno ammutolì.
La parentela è evidente;  vale la pena però di segnalare alcuni elementi che Pascoli utilizza qui
sull'esempio di Heine e che ritorneranno nella sua esperienza poetica più matura.
Innanzitutto, il sogno. È un elemento che in Heine torna spessissimo, basti pensare alla prima sezio-
ne del Libro dei canti intitolata per l'appunto Visioni di sogno, ma anche nell'Intermezzo lirico, e che
anche Pascoli ama riprendere, qui come altrove.  Le modalità di utilizzo di questo tema sono però
due: da una parte, il sogno in senso, per così dire, heiniano, con descrizioni paesaggistiche lievi, da
impressionismo, del tutto prive di oniricità; a questo proposito si veda, in Myricae123, le due ballate
piccole di settenari di Patria e le due quartine di endecasillabi di Sogno:
Patria
Sogno d'un dì d'estate.
Quanto scampanellare
tremulo di cicale!
Stridule pel filare
moveva il maestrale
le foglie accartocciate.
Scendea tra gli olmi il sole
in fascie polverose;
erano in ciel due sole
nuvole, tenui, róse:
due bianche spennellate
in tutto il ciel turchino.
123. Giovanni Pascoli, Myricae, introduzione di Pier Vincenzo Mengaldo e note di Franco Melotti, Milano, BUR, 2010.
126
Siepi di melograno,
fratte di tamerice,
il palpito lontano
d'una trebbiatrice,
l'angelus argentino...
dov'ero? Le campane
mi dissero dov'ero,
piangendo, mentre un cane
latrava al forestiero,
che andava a capo chino.
dove ritorna anche il tema, appena abbozzato in Nel bosco, del ritorno al proprio paese, sempre in
sogno; e ugualmente in Sogno:
Per un attimo fui nel mio villaggio,
nella mia casa. Nulla era mutato.
Stanco tornavo, come da un viaggio;
stanco, al mio padre, ai morti, ero tornato.
Sentivo una gran gioia, una gran pena;
una dolcezza ed un'angoscia muta.
- Mamma? - È là che ti scalda un po' di cena. -
Povera mamma! e lei, non l'ho veduta.
L'altra modalità di utilizzo del sogno, invece, non ha traccia di Heine: viene descritto uno stato in-
termedio tra veglia e sonno ricco di immagini oniriche e indefinite che deve piuttosto alla lezione di
Poe; è l'esperienza descritta nelle quartine de Il sonnellino, nei Canti di Castelvecchio:
Guardai, di tra l'ombra, già nera,
del sonno, smarrendo qualcosa
lì dentro: nell'aria non era
che un cirro di rosa.
E il cirro dal limpido azzurro
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splendeva sui grigi castelli,
levando per tutto un sussurro
d'uccelli;
che sopra le tegole rosse
del tetto e su l'acque del rio
cantavano, e non che non fosse
silenzio ed oblìo:
cantavano come non sanno
cantare che i sogni nel cuore,
che cantano forte e non fanno
rumore.
E io mi rivolsi nel blando
mio sonno, in un sonno di rosa,
cercando cercando cercando
quel vecchio qualcosa;
e forse lo vidi e lo presi,
guidato da un canto d'uccelli,
non so per che ignoti paesi
piú belli...
che pure ravviso, e mi volgo,
piú belli, a guardarli piú buono...
Ma tutto mi toglie la folgore...
O subito tuono!
ch'hai fatto succedere a un'alba
piaciuta tra il sonno, passata
nel sonno, una stridula e scialba
giornata!
La cadenza impressionistica di Heine è ripresa da Pascoli nel notturno che apre  Nel bosco, e che
128
Felcini definisce "di maniera"; è sicuramente stilizzato - tanto quanto è stilizzata, sia detto per inci-
so, la fanciulla morta, bionda, sottile e vestita di bianco - ma forse c'è la possibilità di vederci una
somiglianza - è eccessivo parlare di prefigurazione - con un altro notturno, quello che apre le strofi
saffiche di Solon, nei Poemi Conviviali124:
Splende al plenilunïo l'orto; il melo
trema appena d'un tremolio d'argento...
Nei lontani monti color di cielo
sibila il vento.
Forse si può intravedere in filigrana anche la lezione di Heine, nella ricerca di eleganza e di sobrietà
di tocco, sebbene qui le fonti che Pascoli utilizza siano alcuni frammenti di Saffo; un altro notturno
con un sapore heiniano si ha nella quartina di apertura de L'assiuolo, nelle Myricae:
Dov'era la luna? ché il cielo
notava in un'alba di perla,
ed ergersi il mandorlo e il melo
parevano a meglio vederla.
4. IL MACABRO
Avendo esaminato fin dall'inizio molte poesie che presentano come tema portante il colloquio coi
defunti, si vorrebbe ora proporre una ricerca più ampia sulle fonti e sugli utilizzi di questo e altri
temi gotici o "neri" nella poesia di Pascoli - tema parzialmente già trattato nel capitolo sui riusi pa-
scoliani di Poe - dando spazio privilegiato ai momenti in cui ritorna la lezione di Heine.
Riportando l'attenzione sulle figure di defunti, vanno ricordate due modalità con cui vengono raffi-
gurati da Heine che Pascoli riprende precisamente, importanti in quanto rappresentative di due modi
in cui il poeta romagnolo descrive i morti: l'una, già rappresentata nel capitolo su Nel bosco e nei
confronti dei rimandi a La tessitrice, che vede i defunti come pallidi fantasmi che vengono a visitare
i vivi; l'altra che guarda al disfacimento fisico del cadavere, secondo un gusto macabro non certo in-
solito per l'epoca, e di cui Pascoli risente.
Heine è presente in entrambi  i casi: per la prima modalità, si veda Il giorno dei morti che apre le
124.  Giovanni Pascoli, Poemi Conviviali, a cura di Maria Belponer, Milano, BUR, 2010.
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Myricae, dove i morti presenti, i componenti della famiglia Pascoli, sono colti nel momenti in cui
«levano bianche mani a bianchi volti», dunque senza alcun accenno al disfacimento fisico; è uno
stilema che Pascoli potrebbe aver desunto dalla seconda lassa del Crepuscolo degli dei125 di Heine:
[...] Io vedo i morti:
giaccion corcati nell'anguste bare,
giunte le mani, aperti gli occhi, bianca
la vesta funeral, bianca la faccia,
e strisciano sulle labbra i vermicciuoli.
dove è importante anche il particolare dei vermi, che permette di introdurre gli esempi sulla seconda
modalità di raffigurazione dei defunti, quella del cadavere decomposto. Tra gli elementi più distur-
banti di queste raffigurazioni c'è senz'altro la figura della madre di Pascoli de La voce, nei Canti di
Castelvecchio: 
Voce d'una accorsa anelante, 
che al povero petto s'afferra 
per dir tante cose e poi tante, 
ma piena ha la bocca di terra:
Nella nota all'edizione curata da Nava, si legge che il Treves ricorda un passo di una prosa dantesca:
«questa è la sentenza, di cui mi onoro più, e per cui mi onoreranno, quando avrò la bocca piena di
terra.» Immagine che Pascoli riutilizzò in un'altra occasione, negli Inni, nella poesia Al re Umberto:
Il Male è sol quello che ride
d'un lugubre riso di folle;
il Male è sol quello che uccide,
che tempra di sangue le zolle,
le zolle che poi gli empiranno
la bocca, al Caino... [...]
Però l'immagine disturbante potrebbe provenire anche dalla lettura del Lazarus di Heine, che Pasco-
125. È una poesia cui Pascoli resterà legato, se è vero, come verrà sottolineato in seguito, che ritorna nella Pietà delle
Poesie Varie e in parte del Poema degli iloti, nei Poemi Conviviali.
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li conosceva attraverso la traduzione di Giuseppe Chiarini126, in particolare questi versi:
Così tutti di continuo 
noi chiediam finché ci serra
poi la bocca (oh degna replica!) 
una vil zolla di terra.
per cui si potrebbe parlare di doppia derivazione, dantesca e heiniana, comunque indicativa del gu-
sto per il macabro che Pascoli mostra di utilizzare in varie occasioni e lungo tutta la sua carriera
poetica; si parte dalla giovanile  In morte di Alessandro Morri, datata 1875 e inclusa nelle  Poesie
varie:
La morte che ghignò sulla culla
or sorridendo gli si asside in groppa.
[...]
Ditemi, i morti infradician sotterra,
o qualche cosa n'evapora al ciel?
    O tu, che or mo' fra queste piante erravi,
che polve or sei fra quattr'assi d'abete,
sei tu pur giunto a le contrade liete
a cui penosamente sospiravi?
Ovver, mio forte amico, ora è destino
che putre fango e cenere sii tu?...
con l'immagine della morte che sogghigna degna di una danza macabra, per poi arrivare al 1898 con
l'inquietante Mamma e bimba, ancora nelle Poesie Varie:
- Cammina, cammina
ritorna da me! -
- La strada, mammina,
la strada che c'è! -
126. Giuseppe Chiarini,  Poesie: Storie. Canti. Traduzioni di Heine. Traduzioni di poesie Inglesi. (1868-1874), Vigo,
1874.
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- Ma, dopo, il riposo
più dolce sarà. -
- Non posso... non oso,
dal buio che fa! -
- Ma qui mi vedrai,
ma qui ti vedrò! -
- Sul petto, oh! non sai
che peso che ci ho!
E i piedi, ancor essi...
io non ce li ho più.
I vermi, sapessi,
che sono quaggiù! - 
che, per una volta, presenta un impianto dialogico assolutamente unico nella rappresentazione di
questa situazione in Pascoli, in quanto si è già visto come il dialogo coi morti sia sempre asimmetri-
co e spezzato, fatto principalmente di non detto, silenzi e lacrime mute. Va detto che siamo comun-
que di fronte a una poesia giovanile che mai entrerebbe nelle raccolte principali; per quanto si sia
già vista, tanto nel capitolo su Heine quanto in quello su Poe, l'inclinazione di Pascoli nei confronti
del macabro, si può dire che questo compiaciuto orrore di Mamma e bimba, soprattutto nel dettaglio
dei piedi della bambina, mangiati dai vermi, non appartiene al Pascoli maturo.
Tuttavia, forse si può azzardare un paragone con Heine, nell'impostazione dialogica e parzialmente
nella tematica, nell'Intermezzo lirico  70, sebbene ci siano delle differenze: non sono una mamma
con la sua bambina a parlarsi, bensì un uomo che si è suicidato per amore e la donna che l'ha con-
dotto al suicidio; potrebbe però far sempre parte della preferenza pascoliana, già esaminata nel capi-
tolo su Suor Virginia e i suoi rapporti con The Raven, a escludere le tematiche e i personaggi che
hanno affinità con l'amore e a sostituirli con figure di madri e sorelle, o, come in questo caso, figlie:
I labbri avea piombati
Avevo agli occhi un vel;
cervello e cuor ghiacciati,
giacea nell'imo avel.
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[...]
«Enrico, io vengo a tòrti:
Spunta l'eterno dì.
I morti son risorti,
il cielo ai pii s'apri.».
Levarmi non poss'io,
cieco ancor sempre io son;.
per piangere, o ben mio,
spenti i miei rai si son.
«Enrico, i baci miei
torranno dagli occhi il vel;
veder gli angioli dèi
e lo splendor del ciel.».
Levarmi non poss'io,: 
sanguino, o cara, ognor
là 've il mio cor ferio
un detto traditor.
«Enrico, io porrò lieve
a te sul cor la man;
stagnerà il sangue in breve,
fine i tuoi spasmi avran.»
Sanguina il capo mio, 
non mi poss'io levar; 
tu sai che lo rupp'io 
quando mi ti rubâr.,
«La piaga, o Enrico, 
questa chioma la fascerà: 
il sangue ella v'arresta, 
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la testa guarirà
[...]
Passando a una poesia più tarda, sembra di poter rilevare uno stilema comune anche altrove: tra le
lasse di endecasillabi sciolti di una parte del Poema degli iloti, databile al 1904, nei Poemi Convi-
viali e il Crepuscolo degli dei di Heine, in quanto entrambi condividerebbero una visione apocalitti-
ca del mondo in fiamme. Per Il poema degli iloti si riportano i versi dal 211 in poi:
E quel canto parlava della Terra
dall'ampio petto, che, infelice madre,
nell'evo primo non facea che mostri,
orrendi enormi, e li tenea nascosti
in sé, perché non li vedesse il Cielo.
E lei guardava coi mille occhi il Cielo,
molto in sospetto, ché l'udia sovente
gemere e la vedea scotersi tutta
per la strettura; e venir fumo fuori
nel giorno, e fiamme nella nera notte.
Al fin la Terra spinse fuor d'un tratto
la grande prole; e con un grande sbalzo
sorsero i monti dalle cento teste,
e d'ogni testa usciva il fumo e il fuoco,
che tolse il giorno e insanguinò la notte.
E non era che notte, risonante
di strida, rugghi, sibili, latrati,
e già non altro si vedea, che i mostri
lambersi il fuoco con le lingue nere.
E i mostri urlando massi ardenti al Cielo
avventarono; e il Cielo, arso dall'ira,
spezzò le stelle e ne scagliò le scheggie
contro la Terra, e in una notte d'anni
tra Cielo e Terra risonò la rissa.
Qua mille braccia si tendean nell'ombra
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coi massi accesi, e mille urli ad un tempo
uscìan con essi; ma dall'alto gli astri
pioveano muti con un guizzo d'oro.
E il masso a volte si spezzò nell'astro.
E sfavillante un polverìo si sparse
nel nero spazio, come la corolla
d'un fior di luce, che per un momento
illuminò gli attoniti giganti,
e il mare immenso che ondeggiava al buio,
e in terra e in aria rettili deformi,
nottole enormi; e qualche viso irsuto
di scimmia intento ad esplorar da un antro.
Il brano di Heine:
[...] e trema 
la terra per dolor, la madre antica.
Povera terra, i tuoi dolor' conosco!
Vedo la vampa che dentro ti rugge,
per mille vene sanguinar ti vedo.
Squarciarsi io vedo le tue piaghe e fiamma
uscirne, e fumo e sangue. I tuoi vegg'io
indomati giganti, eterna razza,
rosse faci agitando uscir dal cupo;
appoggiano le lor scale di ferro
e danno assalto alla rôcca celeste; 
e dietro loro i nani; e gli astri d'oro
tutti in polve, stridendo, ecco vanire. 
Non è esattamente macabro; ma la presenza di questa visione apocalittica, rara in Pascoli, potrebbe
avere avuto origine da questo passo di Heine.
5. RIUSI PASCOLIANI DI HEINE
Si è già detto in apertura come Felcini sostenga che la spinta verso modelli impressionistici derivi
da Heine, almeno dalla lettura dell'Intermezzo lirico e dalle poesie del Ritorno; ricorda due esempi,
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entrambi appartenenti alle Poesie Varie: sono i due sonetti di Primo ciclo:
II
Tra l'albaspina e il bosso
odo un tinnir leggero
come d'un riso. - È vero,
ridente pettirosso. -
Mi chiede poi, se spero,
un trillo alto e commosso:
- Dirti, sì, no, non posso,
piangente capinero. -
- No - se le secche biade
agita al sole il vento,
dire al cuculo io sento.
Ma se la notte cade,
il rosignuol tra i rami
canta che speri ed ami.
III
Fin che parlasti, il vento
ti stette ad ascoltare;
tacea senz'alitare
il campo di frumento;
ma quando udì posare
il tuo soave accento,
il campo ondeggiò lento
come un tranquillo mare.
Gli asfòdeli le rosse
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teste movean tra l'onde
di quelle spighe bionde.
Dal pioppo anche si scosse.
un plauso senza fine
di non so che manine.
Secondo Felcini, il rimando preciso per gli ultimi tre versi si potrebbe ritrovare nei Reisebilder, che
Pascoli poteva conoscere tramite la tradzione di Carducci: infatti l'immagine del pioppo da cui si
scuote un applauso è una figurazione heiniana dal primo libro dei Reisebilder: «Oh! gli abeti, sì, mi
compresero; e plaudivano giulivi scuotendo i rami, quasi uomini muti che volessero esprimere la lro
gioia». Ma si possono trovare delle somiglianze anche con il componimento numero 49 dell'Inter-
mezzo lirico:
Antiche storielle
cennan con man cortese,
candide accennan elle
a un magico paese.
Ivi, al tramonto d'oro,
languono i fior' vezzosi,
e guatansi tra loro
con dolce aria di sposi.
Gli alberi parlan ivi
e cantan, come in coro,
spicciano tersi i rivi
con mormorio canoro.
e anche con il 51:
Dell'estate sul lucido mattino
vo attorno pel giardino.
Parlano ivi e pispigliano i fiorelli,
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ma muto io vo fra quelli.
Ognun parla e pispiglia e me rimira
con tanta compassione:
«Alla sorella nostra non far ira,
o smorto, o malinconico garzone!»
Inoltre Felcini, a documentare la familiarità pascoliana con questo tipo di immagini heiniane, ripor-
ta anche la testimonianza fornita dalle Pagine inedite di Giovanni Pascoli, pubblicate da Pio Schi-
netti127:
I fior lavati e abbigliati levano
le testine a udir quella canzone
e la mimosa asciuga ecco le lacrime
della notturna sua meditazione.
Ecco e ai baci sul seno apre i merletti
e quassa lieta i pennacchietti in fior [...]
e ricorda anche questi versi di Astolfo, delle Poesie Varie:
Il rosaio fremeva a l'albaspina
d'uno stupor tranquillo, 
quando si scosse dalla tua testina
un saluto e uno squillo.
Pispigliavan le rose: Oh! la regina
del Catai si fa sposa.
Angelica, gemeano i fiordispina,
là, nel Catai, riposa [...]
Tuttavia, ci si permette di aggiungere, per quanto riguarda l'immagine dei fiori che parlano tra loro
il ricordo pascoliano forse non si esaurisce con Heine, in quanto potrebbe essere presente anche
127. Pio Schinetti, Pagine inedite di Giovanni Pascoli,  "Secolo XX", maggio 1912, pp.388-389.
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l'influenza di Poe: in una strofa di Al-Aaraaf, già citata nel paragrafo dedicato alla percezione sono-
ra, compaiono un paio di versi che somigliano a quelli di Pascoli: 
Young flowers where whispering in melody
to happy flowers that night - and tree to tree;
fountains were gushing music as they fell
in many a star-lit grove, or moon-lit dell;
Dalla lezione heiniana poi Pascoli trae anche altri elementi: un certo gusto per il funebre spettrale,
già esaminato, di cui si possono vedere le prove anche ne Le monache di Sogliano, poesia giovanile
- risale al 1883-1884 - poi inserita nelle Myricae nella sezione di Ricordi; somiglierebbe, secondo
Felcini, all'Himmelsbräute -  Le spose del cielo - del Romancero di Heine, anche per l'aspetto me-
trico:
Le monache di Sogliano
Dal profondo geme l'organo
tra 'l fumar de' cerei lento:
c'è un brusìo cupo di femmine
nella chiesa del convento:
un vegliardo austero mormora
dall'altar suoi brevi appelli:
dietro questi s'acciabattano
delle donne i ritornelli.
Ma di mezzo a un lungo gemito,
da invisibile cortina,
s'alza a vol secura ed agile
una voce di bambina;
e dintorno a questa ronzano,
tutte a volo, unite e strette,
e la seguono e rincorrono,
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voci d'altre giovinette.
Per noi prega, o santa Vergine,
per noi prega, o Madre pia;
per noi prega, esse ripetono,
o Maria! Maria! Maria!
Quali note! Par che tinnino
nell'infrangersi del cuore:
paion umide di lagrime,
paion ebbre di dolore.
Oh! qual colpa macchiò l'anima
di codeste prigioniere?
qual dolor poté precorrervi
la fiorita del piacere?
Queste bimbe, queste vergini
in che offesero Dio santo,
che perdóno ne sospirano
con sì lungo inno di pianto?
Manda l'organo i suoi gemiti
tra 'l fumar de' cerei lento:
di lontane plaghe sembrano
cupe e fredde onde di vento...
Dalle plaghe inaccessibili
cupo e freddo il vento romba:
già sottentra ai lunghi gemiti
il silenzio della tomba.
La traduzione dell' Himmelsbräute è riportata in prosa da Felcini, di cui si riportano i corsivi che in-
dicano le somiglianze con la poesia di Pascoli:
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Chi a mezzanotte passa davanti al chiostro vede rilucere un chiarore alle finestre. Là dentro vanno e 
vengono spettri: è una tetra processione di morte Orsoline [...]. Portano in mano ceri che diffondono 
una sinistra luce sanguigna: e si sente levarsi uno strano clamore di pianti e gemiti. Si dirigono verso 
la chiesa; vanno nel coro a sedersi nei loro scanni di bosso e cominciano i loro canti. Sembra che 
cantino litanie: ma sono parole insensate: una turba di sospiri che batte invano alle porte del cielo. 
«Noi fummo spose di Cristo, ma accecate dai desideri dei piaceri mondani demmo a Cesare ciò che 
apparteneva a Dio. L'uniforme e lo splendore dei baffi erano affascinanti, e molto più forte era la lu
singa dell'oro delle spalline [...]. Dolce Gesù, perdona ormai le nostre gravi colpe. Schiudici il caldo 
paradiso: Miserere! miserere!. Così cantano le suore, e un allampanato sagrestano defunto suona  
l'organo; un folle vento d'uragano sembra attraversare i tasti dell'organo.
Il modello è quindi Heine; ma la tendenza pascoliana, differenziandosi da quella del poeta tedesco,
è di ricondurre lo spettrale entro il mondo del familiare e del quotidiano; infatti Le monache di So-
gliano sembrano per l'appunto una riscrittura e un ridimensionamento dell'Himmelsbräute entro la
misura del ricordo di una visita fatta alle sorelle nel convento di Sogliano; un ridimensionamento
che è anche un omaggio alle sorelle, dal momento che Pascoli esclude l'ironia dissacratoria nei con-
fronti della vita del chiostro - che è, invece, la sostanza del gusto demistificatorio di Heine. 
Curiosamente, sia detto en passant, anche Suor Virginia nascerebbe da un ricordo, questa volta di
Ida e Maria, del periodo passato al convento.
Cesare Garboli, dal canto suo, accetta l'influenza heiniana, sebbene la sottovaluti rispetto ad altre
fonti possibili:
Il testo, come spesso accade, è un vero e proprio incrocio di testi. Il tema del canto epifanico è di me-
moria dantesca e prosegue nell'Ottocento dal Sant'Ambrogio di Giusti fino al Parsifal, sonetto wag-
neriano di Verlaine, nella raccolta Amour, 1888. Anche la barbara carducciana di In una chiesa goti-
ca, dove Carducci ripudia i misteri cristiani in nome del suo "naturalismo pagano": i misteri della 
fede li rigetta anche Pascoli qui, ma più timidamante, malvolentieri e solo in parte. 
Per quanto riguarda direttamente Heine, a Garboli il rapporto tra i due testi sembra tenue, trattando-
si in Heine non di giovinette di cui si sottolinea l'innocenza ma delle anime di monache peccatrici
che tornano di notte nella chiesa del convento dall'aldilà per supplicare col loro canto, accompagna-
to dal'organo di un prete morto, di essere accolte in Paradiso nonostante i loro trascorsi. Capovilla
1989, ricorda Garboli, suggerisce la versione da Platen di Carducci, nelle Rime Nuove (la sepoltura
di Alarico sotto le acque del Busento), che è anche modello metrico di Pascoli.
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Per quanto rigarda le Myricae, Lavezzi ricorda il rilevamento di Nava su Fides, che assomiglierebbe
al prologo dell'Harzreise:
Quando brillava il vespero vermiglio,
e il cipresso pareva oro, oro fino,
la madre disse al piccoletto figlio:
Così fatto è lassù tutto un giardino.
Il bimbo dorme, e sogna i rami d'oro,
gli alberi d'oro, le foreste d'oro;
mentre il cipresso nella notte nera
scagliasi al vento, piange alla bufera.
La tematica dell'altrove meraviglioso e immaginario è per l'appunto nel Prologo dell'Harzreise:
[...]
Sopra i monti voglio ascendere,
dove son capanne semplici,
dove il petto s'apre libero,
dove spiran aure libere;
dove oscuri abeti s'ergono,
dove mormoran ruscelli,
dove cantano gli uccelli,
e superbe nubi corrono.
[...]
Ancora riportata da Lavezzi e attribuita a Felcini è Orfano:
Lenta la neve fiocca, fiocca, fiocca.
Senti: una zana dondola pian piano.
Un bimbo piange, il piccol dito in bocca.
Canta una vecchia, il mento sulla mano.
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La vecchia canta: "intorno al tuo lettino
c'è rose e gigli, tutto un bel giardino".
Nel bel giardino il bimbo si addormenta
La neve fiocca lenta, lenta, lenta.
che somiglia all'Intermezzo lirico 43:
Viene un'antica favola
dal lontano passato,
e in canti e in suoni narrano
di un paese incantato,
dove gran fiori languono
nei tramonti dorati,
e con occhi si guardano
di sposi innamorati.
dove gli alberi parlano
e cantan come in coro,
dove le fonti sgorgano
con un ritmo canoro;
e canzoni risuonano
mai udite d'amore,
e dolce ti dissenna
un più dolce languore!
Poco più oltre, in Abbandonato, Nava individua il precedente non solo in una novella popolare to-
scana che Pascoli antologizza in Fior da fiore col titolo In paradiso, ma anche un'analogia col Pel-
legrinaggio a Kevlaar di Heine, con diverso atteggaimento del fanciullo pascoliano che rifiuta le of-
ferte ultraterrene.
Si potrebbe vedere una somiglianza tematica, che forse Pascoli derivò da Heine, tra l'heiniano Dia-
logo sulla landa di Paderborn e gli esempi pascoliani de La bicicletta e Rio Salto: in questi tre casi
l'asse portante della poesia è data da fraintendimenti di senzazioni visive e uditive:
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Dialogo sulla landa di Paderborn
Di', non odi concenti giulivi,
di lontano, di flauti e di viole?
Molte belle tripudiano quivi,
gridan quivi l'alate carole.
«Caro mio, che orecchi fini!
Io non odo alcun concento,
un grugnito è quel ch'io sente
di porcelli e porcellini.»
Un clangore di corno lontano,
un sonar di sampogna non senti?
Quinci scorre la caccia nel piano,
erran quindi l'agnelle pascenti.
«Ciò che senti non è corno,
non sampogna, o amico caro;
io non vedo che il porcaro
che coi porci fa ritorno.»
Un lontano cantar celestiale,
come d'emuli bardi, non senti?
Angioletti col batter dell'ale
fanno plauso agli eletti concenti.
«Caro mio, l'armonia bella
non di bardi è una tenzone:
coi suoi paperi un garzone
in passando canterella.»
Con soave mirabile nota
le campane non senti sonare?
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Trae la turba, raccolta e divota,
del villaggio al tempietto a pregare.
«Caro mio, la squilla è questa
delle vacche in su l'altura;
alla loro stalla oscura
traggon elle a china testa.»
Dimmi, il vel svolazzare non vedi?
Non iscorgi il furtivo accennarmi?
La diletta vegg'io ritta in piedi
con pupilla irrorata guatarmi.
«Oh che granchio m'hai pigliato!
È la Lisa, la mendica;
la si strascica a fatica
sulle grucce verso il prato.»
Caro mio, ridi pur quanto sai
alla inchiesta del buon sognatore:
illusione tu ancora mi farai
ciò che saldo io qui reco nel core?
La bicicletta:
I
Mi parve d'udir nella siepe
la sveglia d'un querulo implume.
Un attimo... Intesi lo strepere
cupo del fiume.
Mi parve di scorgere un mare
dorato di tremule mèssi.
Un battito... Vidi un filare
di neri cipressi.
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Mi parve di fendere il pianto
d'un lungo corteo di dolore.
Un palpito... M'erano accanto
le nozze e l'amore.
dlin... dlin...
II
Ancora echeggiavano i gridi
dell'innominabile folla;
che udivo stridire gli acrìdi
su l'umida zolla.
Mi disse parole sue brevi
qualcuno che arava nel piano:
tu, quando risposi, tenevi
la falce alla mano.
Io dissi un'alata parola,
fuggevole vergine, a te;
la intese una vecchia che sola
parlava con sé.
dlin... dlin...
III
Mia terra, mia labile strada,
sei tu che trascorri o son io?
Che importa? Ch'io venga o tu vada,
non è che un addio!
Ma bello è quest'impeto d'ala,
ma grata è l'ebbrezza del giorno.
Pur dolce è il riposo... Già cala
la notte: io ritorno.
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La piccola lampada brilla
per mezzo all'oscura città.
Piú lenta la piccola squilla
dà un palpito, e va...
dlin... dlin...
Rio Salto: Lavezzi: pubblicata nel giugno - luglio del 1877 col titolo Lo so... su I nuovi goliardi, poi
variamente elaborata fino al 1897. Appartiene comunque alla produzione giovanile di Pascoli, dove
sono ancora forti le influenze delle letture ariostesche, sia dirette sia mediate da Carducci critico e
poeta, anche se le fantasie cavalleresche sono frequenti nella letteratura ottocentesca (Marradi, Fer-
rari, Aleardi). Dà per forzato l'accostamento fatto da Felcini a un Lieder di  Heine, An eine sängerin
preferendogli la memoria di un luogo shakespeariano del Macbeth (gli alberi che si muovono nella
foresta di Birnam). Il rumore di vento e pioggia, nel buio della notte, diventa, nella fantasia infanti-
le, un galoppo di destrieri, e le sagome dei pioppi lungo il familiare fiumicello sembrano figure di
cavalieri erranti. Sensazioni visive e uditive si alternano con uno schema preciso: solo uditive nella
prima quartina, solo visive nella seconda (ma con l'uso del verbo galoppar, cui solitamente si asso-
cia una sensazione sonora: qui però è l'ombra che galoppa, quindo silenziosamente); la prima terzi-
na è equamente divisa tra suono e visione, che tornano, invertiti, nella seconda terzina.
Lo so: non era nella valle fonda
suon che s'udia di palafreni andanti:
era l'acqua che giù dalle stillanti
tegole a furia percotea la gronda.
Pur via e via per l'infinita sponda
passar vedevo i cavalieri erranti;
scorgevo le corazze luccicanti,
scorgevo l'ombra galoppar sull'onda.
Cessato il vento poi, non di galoppi
il suono udivo, né vedea tremando
fughe remote al dubitoso lume;
ma voi solo vedevo, amici pioppi!
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Brusivano soave tentennando
lungo la sponda del mio dolce fiume.
Ci si spingerebbe a considerare anche Novembre nel novero di queste poesie accomunate dalla par-
ticolare percezione del poeta, che vede oltre la realtà sensibile (quasi al modo del  Cieco di Chio,
compensato per la perdita della vista normale dalla capacità «di veder [...]delle cose l'ombra lunga,
infinita»), anche se qui l'equivoco sembrerebbe più una specie di inganno dei sensi:
Gemmea l'aria, il sole così chiaro
che tu ricerchi gli albicocchi in fiore,
e del prunalbo l'odorino amaro
senti nel cuore...
Ma secco è il pruno, e le stecchite piante
di nere trame segnano il sereno,
e vuoto il cielo, e cavo al piè sonante
sembra il terreno.
Silenzio, intorno: solo, alle ventate,
odi lontano, da giardini ed orti,
di foglie un cader fragile. È l'estate,
fredda, dei morti.
Manca naturalmente in Pascoli l'aspetto, tutto heiniano, dell'ironia; nondimeno, non sembra troppo
azzardato proporre una comunanza tra i due poeti anche sulla base di queste ultime poesie.
CONCLUSIONI
La conoscenza di Heine da parte di Pascoli è documentata principalmente da un esercizio di tradu-
zione che il poeta fece in giovane età, riportato da Furio Felcini, lo studioso che maggiormente si è
occupato di stabilire i rimandi tra il poeta tedesco e il poeta romagnolo. 
Le principali tematiche e modalità compositive heiniane si sono ricercate in primo luogo negli inso-
liti componimenti pascoliani de  La tessitrice  dei  Canti di Castelvecchio e  Nel bosco, tratta dalle
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Poesie Varie, la cui singolarità è data non tanto dal tema funebre, ben rappresentato nell'intera opera
poetica pascoliana, bensì dalla tematica amorosa; nell'impossibilità di risolvere in questa sede il di-
lemma sulla reale o immaginata figura femminile, la ricerca si è concentrata nello stabilire le in-
fluenze heiniane, ravvisabili, oltre che nella fondamentale tematica amorosa, nell'utilizzo di un fu-
nebre spettrale non disgiunto da una certa levità di tocco: da un funebre non orrorifico ma con
aspetti di familiarità. 
Un'altra categoria tematica affrontata si è basata sull'inclinazione di entrambi i poeti verso il maca-
bro, stabilendo che alcune delle più disturbanti figurazioni mortuali di Pascoli devono la loro realiz-
zazione all'esempio di Heine.
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